BEAUX- ARTS 


FONDEE EN 1859 PAR CHARLES BLANC 
Directeur : TH. REINACH, de Pinstitut 


106, BOULEVARD spiel de GERMAIN 


NOVEMBRE 1926 


Étant van Marle. — L ‘Iconographie de la décoration 
profane des demeures princières (2° et dernier article). 
Edouard Michel. — Une Vierge de douleur, au Musée 
Jacquemart-André. 
- Henry Lemonnier, de l’Institut. — Au Musée Condé. 
Georges Pascal. — Les premiers peintres du paysage 
parisien : Abraham de Verwer. 
Léon Heuzey, de l’Institut. — Le Costume oriental anne 
l'Antiquité (2° et dernier article). 
_ Seymour de Ricci. — La OR Gualino de Turin. 


Si ae ae 


Deux gravures hors text 


wm | Mater re deuxième moitié du xve siècle (Musée 
MN} Jacquemart-André, Paris) : héliotypie. 

À Portrait de jeune homme, par Lorenzo di Credi (Collection 
Dans earns héliotypie. 


__33 illustrations dans le texte.’ 


Voir a au die de cette page les conditions d'abonnement. te 
Prix de cette Livraison : 10 france. À ae : (So aa 


oe a hee AP, is > 

wee Là ‘ . , À + . 

OF al oe | eo ¥ 4 7 F cP 
, — v 7 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS = 
106, Me (6) | 


= La Gazette des Beaux-Arts publiée sous la direction de M. THÉODORE REINACH, membre 
= de l'Institut, Professeur au Collège de France, avec le concours des plus éminents critiques 
| de tous les pays, embrasse l'étude rétrospective et contemporaine de toutes les manifesta- 
tions de l’art et de la curiosité (architecture, sculpture, peinture, gravure, arts décoratifs, 
musique). 1 se 

Chaque livraison mensuelle, de 64 à 80 pages in-4° carré, est ornée d'un grand nombre 
d'illustrations dans le texte et de plusieurs planches hors texte : gravure au burin et à l'eau- 
forte, gravures sur bois, lithographies, estampes en couleurs. héliogravures, etc., dues à 


nos premiers artistes. 


Rédacteur en chef: M. Louis Réau, Ancien Directeur de l'Institut, Français de Pétersbourg. 
Secrétaire de la Rédaction: M. André Linzever, Bibliothécaire au Cabinet des Estampes. 


COMITE DE PATRONAGE 


MM. Albert Besvarp, Membre de l'Institut, Directeur de l'Ecole Nationale des 

Beaux-Arts ; 

Comte M. de Camonpo, Membre du Conseil des Musées nationaux, Vice- 
président de la Société des Amis du Louvre; 

Robert JAMESON. 

R. Korcauin, Président du Conseil des Musées nationaux ; 

L. Merman, Conservateur du Musée des Arts décoratifs; 

E. Portier, Membre de l'Institut, Conservateur aux Musées nationaux, 
Professeur à l'Ecole du Louvre; 

Baron Edmond de Rorascizp, Membre de l'Institut ; 

G.-Roger Sannoz, Secrétaire général de la Société de propagation deslivres 
d'art et de la Société d'encouragement à l'art et à l'industrie ; 

Ch. Wipor, Secrétaire perpétuel de l'Académie des Beaux-Arts. 


PRIX DE L’ABONNEMENT: 


- PARIS ET DÉPARTEMENTS. Un anc: 5e, CEE da ee PCR 
SE co ÉTRANGER — Pays ayant adhéré à la Convention de Stockholm. . . . . . , . 420 fr. 
sie — Autres Pays, LÉ se RES 140 fr 
PRIX D'UN NUMERO SPECIMEN : 7 fr. 50 
ge. | EDITION D’AMATEUR 
ay J La Gazette des Beaux-Arts publie une édition spéciale, contenant une double série d 
53 planches tirées hors texte, avant et avec la lettre. 
a PRIX DE L'ABONNEMENT A CETTE EDITION: 
PARTS BT DÉPARTEMENTS. (25. 5 4 ATO ou ae ee eee ae EERSEEE 
ÉTRANGER. — Pays ayant adhéré à la Convention de Stockholm. . . . . . . . 480 fr. 
— Autres Pays sym ete “44. Socks SU de Ca ET ace a ee 


_ [west rendu compte que des ouvrages dont un exemplaire est envoyé directement 
au bureau de la Gazette des Beaux-Arts 106, boulevard Saint-Germain, sous l'adresse de 
M. le Directeur de la Gazette des Beaux-Arts. 


Les abonnés d'un an à la GAZETTE Des BEAUX-ARTS 
bénéficient d'une réduction de vingt francs sur l'abonnement annuel à la revue 


BEAUX-ARTS 


dont le prix est de 40 fr. pour la France et de 50 fr. pour l'étranger Pays a 
$ À yant adhéré à 
la Convention de Stockholm, de 60 fr. pour les autres pays, et qui paraît le 1e et le 
15 a chaque mes ae pendant août et septembre, en livraisons de 16 pages in-4° 
carre, avec nombreuses illustrations. Le rédacteur en chef est M. Paul Vi | 
er re dE ace es aul Vitry, conservateur 
BEAUX-ARTS renseigne ses lecteurs sur toute l'actualité artistique: ventes, expositi 
r À : , ons, 
concours, publications d'art, nouvelles de France et de TEiveager enseignement d'art, 
musique et décor théatrals, art appliqué, monuments historiques. Chaque numéro renferme 
un BULLETIN DES Musées, de 4 A 8 pages, rédigé avec le concours des conservateurs des 


musées de Paris et des départements, et qui fait 
chantée P qui fait connaître au jour le jour leur enrichissement 


LA ES Petes dt gee LR À) 


_ Revue d’information artistique paraissant deux fois par mois 
106, boulevard Saint-Germain, Paris (6°), — Téléphone : Fleurus 48-59 


=) 


‘CO \ 
. BEAUX-ARTS paraît le 1°" et le 15 de chaque mofs, excepté pendant août et septembre. Ghaque numéro de 
_ . 16 pages in-4° Carré, contient une vingtaine d'illustrations dans le texte. 
: BEAUX-ARTS renseigne ses lecteurs sur ‘toute l'actualité artistique: expositions, concours, ventes, 
- … publications dart, nouvelles de France et de l'étranger, enseignement d'art, musique, décor théâtral, 
arts appliqués, monuments historiques. Chaque numéro renferme un BULLETIN DES Musées de 4 à 8 
| pages, rédigé avec le concours des conservateurs des musées de Paris et des départements et qui fait 
connaître au jour le jour les enrichissements et l'activité de nos collections. 
_ Pour les abonnements et la vente au numéro de Beaux-Arts, s'adresser à l'Administrateur de la Revue. 
» 106, Boulevard Saint-Germain, Paris (6°). 


Directeur: Théodore ReINAcH, Membre de l'Institut, Professeur au Collège de France 
Directeur-adjoint: Georges WILDENSTEIN. secrétaire de la fondation S. de Rothschild. 


ee oe | . COMITE. DE . REDACTION 

3 Président: Raymond Korcuiin, Président du Conseil des Musées Nationaux ; 

| MM. André Jounin, directeur de la Bibliothèque d'art et d'archéologie ; 

Le: - Théodore REINACH 

= Paul Virry, conservateur aux Musées Nationaux, rédacteur en chef de la Revue, 
< \ Georges WILDENSTEIN. | ‘ 

d < __ PRIX DE L’ABONNEMENT: . 

= 3 ù : qe * PARIS et DÉPARTEMENTS. - Un an...) . ee Tea se) Nous ruse DO IE 

re, AÆTRANGER, Pays ayant adhéré à la Convention de Stockholm... 3°. . . 50 fr. 

us ; É LTÉE SR ER PR RE) en nuls habe AR Moss fae Me Mae UT 60 fr. 

i à a Prix du numéro: Deux francs. 

Se Les abonnés Wan an à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS bénéficient, dure réduetion de vingt francs 

RE EE age % 4 sur l'abonnement annuel à BEAUX-ARTS. 1 3 | 
sree SZ LS 


a 


ÉDITIONS DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


106, Boulevard Saint-Germain, Paris (6° 


En souscription: 


 LumiNAIRE ARTISTIQUE MINIATURE ROMANE 
17 RUE S'GILLES PARIS 3 whi 7 | 
 VERRERIE vA | 
<r te rc ; mth aa pas de PRES, ste - de la Bibliothèque nationale 
ea ELECTRICITÉ : Gi Bait ice Tahir Ris Py Bek À 
MT ms Pre CES 47 UN VOLUME IN-4° RAISIN DE 120 PAGES DE TEXTE | 
sw LUS re SA PASS Ea eae PR eee 80 planches hors texte 
APPLIQUES MODERNE | 
GIRANDOLES CLASSIQUE 


d’après les Manuscrits 
de la Bibliothèque nationale 
. par Ph. LAUER 


NAT 


4 planches en couleurs 


G 


Prix pour les abonnés de la Gazette des Beaux-Arts: 
375 francs. — ; 


RCE CL F 
‘ees HY Ty : 
+ 


T 


EXPOSITION PERMANENTE 


|. Cet Important ouvrage sera livré dans un 


as, RNA ig AE re à 3 Coens Sasa dere as ee ey: ips 
i Le - TER 7 . ep es élégant ety. : Fig 
OD AE Sy (UE 
ONE 
a Se ALL PL A LS LU RE 
rt ae EE UT A PRES | ae - 
£ x > # 4 . ye > 
ee V7 | 
fx Cp F Fz \ 


‘CAILLEUX = 


— TAREE AOS CN “XVIII SIÈCLE 


136, Faubourg Saïnt-Honote, Pacis VII 


R,,C. Séine 93 343 


LE PORTIQUE 
LIVRES D’ART 


ABONNEMENT — VENTE 
SALLE DE LECTURE 
CONFERENCES — EXPOSITIONS 


99, BOULEVARD, RASPAIL, OS VE 
LIBRAIRIE DE FRANCE- Tél. Fleurus 51-10 


GALERIES KLEINBERGER 


PARIS Re NEW-YORK 


says 9, rue de l'Echelle "725 Fifth Avenue 


TABLEAUX ANCIENS 


Spécialités : Ecole Hollandaise Flamande et Primitive - 


Jean CHARPENTIER > 
TABLEAUX ANCIENS ET OBJETS D'ART 


DECORATIONS DU XVIII SIÈCLE | 
GALERIE LAE X POSMIONS:E 
76, Faubourg Saint-Honoré, PARIS (VIII*) 


es \ 
hs Ve : : R. C. Seine 100 416 


COOL TELLE CETTE TE LL LL TES 


 WILDENSTEIN 


Tableaux Anciens 
Objets d'Art et d’Ameublement 
57, Rue La Boétie 


# PARIS «+ 


| WILDENSTEIN and C°. Inc. 


LEE EEE CE EEE TTL ETEECOEELLELELELELE TETE VETETUTT VEN NNO ENV TT ONU EURE ENTELEELEELETTLELELEEETEETTEETL 


647, Fifth Avenue + NEW-YORK 


w 
AHUTNMEIENUEUN 


CI 


I EEE 
FAT 


SR PNR 
\ à 
à ) 

\ 


L'ICONOGRAPHIE DE LA DECORATION PROFANE 
DES DEMEURES PRINCIERES 


EN FRANCE ET EN ITALIE AUX XIVe ET XVe SIECLES 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE) 


trouve dans la chronique illustrée par Leonardo da Besozzo, peintre 

lombard du deuxième quart du xv° siècle, qui jusqu’il y a peu d'années 
faisait partie de la collection Crespi, à Milan*; mais comme il s’agit ici 
de l'illustration d’une œuvre historique, le choix des sujets — bien que 
non sans rapport avec ceux du soi-disant « libro di Giusto » à Rome — 
n’a que peu d'importance pour l'étude de la décoration profane. 

Les reliefs peut-être dis a Giotto et a Andrea Pisano, décorant le 
campanile de Florence, nous donnent une série qui correspond plutôt à la 
conception humanistique d'hommes illustres plus répandue dans l'Italie 
que ne furent les Preux qu’en revanche on trouve en France, en Alle- 
magne et dans le Piémont, influencé naturellement par la France, où 
d’ailleurs les Preux semblent avoir apparu dans la littérature à partir du 
xu® siècle *. Dans les reliefs du campanile de Florence, il n’y a pas de 
héros du Moyen Age, mais on y trouve Hercule, Jubal, Tubalcain, Noë, 
Dédale et d’autres. 

Quant à la série d'hommes illustres que Giotto doit avoir exécutée dans 
le Castel Nuovo à Naples, nous savons que c’étaient des personnages de 


U: série plus complète encore de figures importantes de l’histoire se 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, t. II, p. 163. 
2. P. Toesca, La Pittura e la Miniatura, p. 482. 
3. D’Ancona, op. cit., pp. 154, 156. 
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la mythologie grecque avec quelques-uns de l'Ancien Testament et que 
les femmes qu'ils avaient aimées leur faisaient pendant”. 

Franco Sacchetti décrit d'ailleurs une tapisserie du xiv® siècle où des 
héros de l'antiquité furent également représentés avec leurs compagnes *. 
On sait aussi qu'une série de fresques du xiv° siècle représentant des 
hommes illustres fut exécutée par Giottino pour les Orsini à Rome et selon 
Vassari, Bicci di Lorenzo, peintre florentin de la première moitié du 
xv siècle, en fit une pour les Medici. 

Des monuments encore existants nous montrent une certaine série qu'on 
rencontre plus fréquemment que d'autres, c'est celle composée de trois 
personnages choisis parmi ceux de l'antiquité classique, trois empruntés 
à l'Ancien Testament, et trois au Moyen Age : ces derniers sont presque 
invariablement Charlemagne, Arthur et Godefroy de Bouillon; les figures 
bibliques sont David, Judas Macchabée et Josué, et les personnages antiques 
Hector, Alexandre et Jules César. Au moins, ce sunt ceux-là qu'on 
rencontre dans le château de Manta en Piémont”, dans une salle du 
Runkelstein au Tyrol‘, et dans le corridor du palais Trinci a Foligno. Il 
faut cependant ajouter qu’au chateau de Manta ces neuf personnages étaient 
accompagnés de neuf figures féminines, qu’au Runkelstein la série avait 
une suite où figuraient les trois chevaliers les plus nobles, les trois couples 
amoureux les plus célébres, les trois géants les plus forts, les trois nains 
les plus petits, etc. L’Intelligenzia, décrivant la décoration d’un chateau, 
mentionne l’histoire de César et celle d'Alexandre, la guerre de Troie et les 
exploits d'Arthur”. Une salle du palais Trinci à Foligno contient encore 
une double série de géants et des grandes figures de l’histoire romaine. 

Comme exemples français des séries d'hommes illustres, il y a ceux des 
tapisseries exécutées pour les rois Charles V, Charles VI et le duc de Bour- 
gogne, Philippe le Bon. On trouve un spécimen allemand ou suisse datant 
du xv° siècle d'une semblable tapisserie au Musée de Bâle®. 

Dès le temps de Charlemagne, on rencontre le goût pour les sujets 


1. G. de Blasiis, Imagini di uomini famosi in una sala di Castelnuovo, attribuiti a 
Giotto dans Napoli Nobilissima, 1900, p. 65. 

2. D’Ancona, op. cit., pp. 155, 156. 

3. D’Ancona, Gli affreschi del castelio di Manta nel Saluzzese, dans L’Arte, 1905, 
p. 94; F. Novati, Un cassone nupziale senese e le raffigurazioni delle donne illustre 
nell’arte italiana dei secoli XIV e XV, dans Rassegna d’Arte, 1911, p. 61. 

4. Atz, Kunstgeschichte von Tirol und Voralberg, Innsbrück, 1909; F. Birger. 


H. Schmidt und Beth, Die Deutsche Malerei, II, Berlin, 1917, p. 252 (Bürger- 
Brinckmann, Handbuch der Kunstwiss). 


5. Schlosser, Quellenbuch, p. 347. 
6. Lessing und Creutz, op. cit., pl. 28. 
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empruntés à l'antiquité”. Dans la description d'une salle décorée vers l’an 
1200, on lit qu'elle était ornée de sujets mythologiques *. Outre les 
exemples de représentations de figures de l'antiquité, que j'ai déjà 
mentionnés, il faut encore citer ceux de Taddeo di Bartolo am pale 
public de Sienne, formant une série de héros qui, au temps de la République 
romaine, avaient personnifié des vertus civiques. Ghirlandajo exécuta un 
cycle semblable (1482-85) dans le palais public de Florence. César fut 


UNE RONDE 


FRESQUE DU CHATEAU DE RUNKELSTEIN (TYROL) 


glorifié dans les peintures de Girard d'Orléans au chateau de Vaudreuil ; 
on le rencontre encore dans les dessins de l’école de Padoue a Rome. Dans 
la deuxième moitié du xrv¢ siècle, Guariento figurait les douze Césars et les 
scènes de leurs vies dans le palais des Carrara à Padoue, et ils doivent 
aussi avoir été représentés dans le palais du Capitaine du Peuple dans la 
même ville. Avanzo avail peint quelques triomphes — sans doute également 
des faits de l’histoire des empereurs romains — dans le palais Scaliger à 


1. Schlosser, Schriftquellen, n° 131-134. 
2. Schlosser, Quellenbuch, p. 290. 
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at 


Vérone où Altichiero figura les guerres de Jérusalem; ces deux peintres 
représentèrent la prise de Jugurtha et le triomphe de Marius dans le palais 
des Carrara’. 

Benedetto Bonfigli peignit, en 1459, un Brutus dans le réfectoire des 
Prieurs, au palais public de Pérouse”. La justice de Trajan fut figurée sur 
un chapiteau du palais ducal de Venise et, par Foppa, au palais des 
Medici de Milan”. La guerre de Troie, également mentionnée dans 
l'Intelligenzia, se voyait dans la loge des chevaliers à Trévise; le rapt 
d'Hélène, dans une mosaïque du xu® siècle à la cathédrale de Pesaro. 
Ambrogio Lorenzetti nous montre Jupiter dans le palais public de Sienne, 
et on le remarque également dans le palais de la Raison, à Padoue. La 
légende de Thèbes apparait dans un tissu du Musée de Berne et fait 
également partie de la décoration du palais de Padoue; celle de Thésée 
était assez en faveur. Charles V la fit représenter dans l’hôtel Saint-Paul, à 
Paris ; mais, au Moyen Age, on rencontrait Thésée luttant avec le Minotaure 
dans des mosaïques de San Michele à Pavie, de San Savino à Plaisance, de 
San Martin à Lucques, à San Giovanni in Sepolcro de Brindisi, et il se 
trouve de nouveau dans l’album attribué à Giusto au Cabinet des Estampes 
de Rome. Hercule figure dans un dessin véronais de la premiére moitié du 
xv® siècle dans la collection Lugt à Maartensdyk (Hollande). Benedetto di 
Bartolo exécuta, en 1418, une figure d’Hercule dans le palais public de sa 
ville‘, et celle que Piero della Francesca peignit dans la «Casa Graziani», 
à Borgo San Sepolcro, fait maintenant partie du Musée Gardner à Boston. 


Plusieurs divinités antiques se voient dans les fresques de Cossa et son 


école au palais de Schifanoia 4 Ferrare. La légende amoureuse d’Aristote, 
sujet qui appartient presque à la mythologie, figure dans une maison de 
Trévise, à Città di Castello, sur un cassone, au Musée de Turin, mais fut 
également connue en France” et la tragédie de Lucréce fournissait le sujet 


de la décoration du palais Vitelleschi à Tarquinia exécutée vers 1439. 
Tubalcain ne se trouve pas seulement parmi les reliefs dessinés par 


Giotto sur le Campanile de Florence, mais aussi sur une feuille d’un — 


album de dessins véronais, dans la manière de Stefano da Verona aux 
Offices. 


1. Ces derniers renseignements, qui ont souvent l'air un peu confus, se trou- 


vent chez Vasari, chez « l'Anonimo Morelliano » (Michiel) et dans la description de - 


Padoue par Savonarole. 
2. U. Gnoli, Pittori e miniatori nell’ Umbria, Spoleto, 1924-25, De. di 
3. C. J. Floulkes and R. Maiocchi, Vincenzo Foppa, London, 1909, p. 46. - 
4. U. Gnoli,.op. ‘cit, pi 57: . } 
5. D'Ancona, op. cit., p. 158.. | | SF ess 
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Alexandre fut un des héros préférés du Moyen Age'. On le rencontre 
dans des mosaiques romanes a Otrante, à Tarente, dans des reliefs de San 
\ A 1) à A ra 2 . 

Marco à Venise, à la cathédrale de Borgo San Donnino, sur un parement de 
la cathédrale d’Anagni. 

De semblables motifs se rencontrent très fréquemment comme ornemen- 
tation des cassoni de mariage pour lesquels on choisissait de préférence 
des sujets mythologiques. 

Souvent aussi on observe dans la série des Preux un mélange de 


Phot. Brogi. 
SCENES DE L’HISTOIRE DE LA DAME DE VERGY 
FRESQUE, PREMIÈRE MOITIÉ DU XIV° SIÈCLE 


(Palais Davanzati, Florence.) 


personnages tirés de l’antiquité et du Moyen Age, comme cela fut le cas au 
palais Visconti à Milan, au château de Fenis, dans les chapiteaux du palais 
ducal à Venise, et dans la description de l’ornementation d’un palais que 
nous fournit. un poème italien du xrv° siècle”. 

Des grands héros du Moyen Age, Charlemagne fut peut-être le plus aimé; 
nous rencontrons une tapisserie allemande du x siècle le représentant 
avec ses quatre philosophes au Dôme de Halberstadt”*. Charles V lui avait 
dédié une salle dans l'hôtel Saint-Paul, à Paris, et il figurait aussi dans 
le château d’Azzo Visconti. Dans la décoration du plafond du palais 
: Chiaramonte à Palerme (1377-80), se déroule l'histoire de Charlemagne, de 


1. G. Millet, L’Ascension d'Alexandre, I, dans Syria, 1923, p. 85. 
2. Schlosser, Quellenbuch, p. 347. 
s. Lessing et Creutz, op. cit. pl. 21. 
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Roger, de Guernier et d'Hélène’. La bataille de Roncevaux apparait dans 
des mosaïques italiennes de l'époque romane, dont l'exemple le plus connu 
est celui de la cathédrale de Brindisi. Une fresque au Musée de Trévise 
représente la lutte entre Ferragu et les paladins de Charlemagne. D'ailleurs, 
les exploits de Charlemagne avaient été illustrés déjà de son propre temps’. 
L’histoire de Tristan et Iseult était représentée dans un palais florentin : 
des fragments de cette décoration sont encore conservés au Musée de San 
Marco. La méme légende avait été brodée aussi sur deux couvertures 
siciliennes du xrv° siécle*, et apparait dans une tapisserie allemande de la 
même époque *. 

Un autre sujet connu par les romans chevaleresques fut l’histoire de 
Matabrune à laquelle Charles V dédia également une salle de l'hôtel 
Saint-Paul ; on la retrouve encore sur un cassone florentin, remontant à 
Van 1400 environ au Musée national de Florence. La légende d’Arthur, 
qui figure très souvent aussi dans la série des Preux, est également 
illustrée dans une mosaïque romane de l'Italie méridionale qui se 
trouve À la cathédrale d'Otrante et dans une frise autour d’une des 
portes de la cathédrale de Modène. Sur la façade de San Zeno, de 
Vérone, se trouvent deux scènes de l’histoire de Théodoric, autre sujet 
emprunté aux romans, connu surtout en Allemagne ; tout récemment, on 
a découvert une série de fresques illustrant le roman de Geneviève 
dans le « Palais noir » à Corredo (Trente), exécutée en 1460 et 1469”, tandis 
que celui de la dame de Vergy se voit encore au palazzo Davanzati, 
à Florence. 

Plus tard, la série des hommes illustres change d'aspect. Andrea del 
Castagno, dans les fresques de la villa Legnaia qui se trouvent maintenant 
à Santa Appollonia, à Florence, représenta trois guerriers, trois savants et 
trois dames illustres°. Les fresques exécutées vers 1470 dans le palais des 
Baglioni, à Pérouse, attribuées souvent, mais à tort, à Domenico Veneziano, 


1. E. Levi, L’Epopea medioevale nella pittura del palazzo Chiaramonte a‘Palermo : 
la storia di Elena dans Dedalo, 1924, p. 133. 

2. Schlosser, Schriftquellen ; n°5 1007, 1014, 1023, 1024. 

3. D’Ancona, op. cit., p. 166, note avec bibliographie. 

1. Cette tapisserie se trouve au monastère de Weinhausen, v. Lessing und Creutz, 
op. cit., pls. XII, etc. | 

5. A. Morassi, Un nuovo ciclo di pittura profana nel Trentino, Bollet. d'Arte del 
Minist. della Pubbl. Istr., 1926, p: 449. 

6. Schaeffer, Repert. f. Kunstwiss, XXV, p. 170; Carocci, Bolletino d’Arte del 
Minist. della Pubbl. Istr., 1907, p. 1; W. Bombe, Cicerone, II, 1910, p.96 ; Hermanin, 
Kunstchronik, Neue Folge, XXII, 1911, p. 108 et Bolletino d’Arte del Minist. della 
Pubbl. Istr., 1911, p. 197. 
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et dont une est encore conservée, représentaient les docteurs et les capitaines 
célèbres de Pérouse |. 

Cette note humanistique, que donne la présence des trois savants, n’est 
pas isolée. De Virgile, il existe une statue du xnr° siècle, à Mantoue, et le 
A A s ’ F7 4 Là hd * ; 
meme poète avait été représenté aussi dans le chateau Visconti. Sa légende 
amoureuse, qui fut surtout répandue en France, ne semble avoir été 
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| MAI ET JUIN 
FRESQUE, COMMENCEMENT DU XV‘ SIÈCLE 


(Chateau de Trente.) 


représentée que dans des miniatures et, plus tard, dans des estampes. Un 
autre indice de l’intérét qu'on commenca à porter aux grandes figures 
littéraires se trouve dans la présence de Pétrarque parmi les hommes 
illustres figurés au palais des Carrara. D'ailleurs, déjà dans les vitraux 
anglais du xive siècle à Saint-Albans, on avait représenté des séries de 
personnages de l'antiquité célèbres par leur science”, et Boccace décrit 
dans son Amorosa Visione un palais dont les parois montraient les mêmes 


1. W. Bombe, Der Palast des Braccio Baglioni in Perugia und Domenico Veneziano 


et Repert. f. Kunstw. XXXII, p. 295. * 
2. Schlosser, Quellenbuch, p. 342. 
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sujets. Le plein développement de ce thème produisit la décoration du 
cabinet de travail du duc Federigo d’Urbino, orné des images de vingt-huit 
savants illustres de l'antiquité et des temps plus récents, souvent attribuées 


à Juste de Gand. 


Dans l'Italie septentrionale où régnèrent des princes fiers et puissants, 


on constata encore une autre variante dans le choix des hommes illustres ; 
on y représenta des ancêtres et des amis, des personnages contemporains 
ou du moins morts depuis peu de temps. Dans le palais des Carrara, à 
Padoue, les nobles de la ville étaient figurés, ainsi que les faits d'armes de 
la famille Carrara. Les Scaliger, à Vérone, firent peindre d'illustres 
contemporains et des membres de leur famille ?, et la figure de Cangrande 
Scaliger ornait le palais d’Azzo Visconti. 

D'ailleurs, ce goût pour la représentation de l'individu s'explique parfai- 
tement dans l'Italie du Nord, où tant de fresques votives, surtout en 
Lombardie, nous montrent déjà au xiv® siècle de véritables portraits. Au 
xve siècle, cette tendance se développa encore et produisit des décorations 
de salles de demeures seigneuriales pleines de portraits comme, selon 
Vasari, Piero della Francesca en exécuta au Vatican, où d’ailleurs se 
trouvent encore celles du Pinturicchio dans l'appartement Borgia. Les 
fresques de Cossa et ses aides dans le palais de Schifanoia a Ferrare, de 
Benozzo Gozzoli dans le palais Riccardi de Florence, celles de Ghirlandajo 
dans le chœur de Santa Maria Novella, nous montrent ce que devenait 
la représentation des « hommes fameux » ou des héros si chers aux déco- 
rateurs des habitations privées. 

Des représentations de la vie de cour se rencontrent déjà dans l’art 
byzantin, comme nous le prouvent des fresques encore existantes dans 
l'escalier des tours de Sainte-Sophie de Constantinople. Elles nous ménent 
vers des décorations profanes médiévales, montrant la vie quotidienne des 
nobles. | 

Deux occupations qui dominaient alors, ce sont la chasse et la 
galanterie. De nombreuses représentations de gentilshommes nous les font 
voir occupés à conter fleurette à leurs compagnes, et l'artiste les représente 
même parfois assez empressés; parfois nous les rencontrons aussi occupés 
à des jeux de société. Des tournois et des batailles deviennent rares après le 
commencement du xv° siècle ; en revanche, on trouve des représentations 
de mariages et de la vie conjugale. 

Les « conversations galantes » sont un thème fréquent en Italie A partir de 


1. W. Bombe, Justus v. Gent in Urbino, dans Mittheil des Kunsthist. Inst. in Florenz 
1909, p. 111. : 


2. V. note 3, p. 249. 
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la premiére’moitié du xrv® siècle. Sur les murs du Campo Santo de Pise, 
une fresque, probablement de la main de Traini, nous montre ainsi occupés 
ceux qui ne pensent pas à la mort. Dans un beau jardin, des personnages 
sont réunis. L'un d'eux, qui joue du violon, semble un musicien profes- 
sionnel; une des. dames l'accompagne avec sa guitare, deux seigneurs 
tiennent leurs faucons sur la main; l’un d'eux parle à sa voisine 
qui joue avec un petit chien, mais écoute. néanmoins ses déclarations 
puisque, en haut, apparaissent deux Cupidons avec des torches allumées. 

Parmi les fresques ita- 
liennes du commencement 
du xiv® siècle ornant des 
demeures  seigneuriales, 
nous trouvons des scènes 
semblables au plafond 
du palais Chiaramonti à 
Palerme (1377-80), puis 
au commencement du 
xv® siècle au château del 
Buonconsiglio à Trente, 
ainsi que dans la maison 
Borromeo à Milan. Un 


joli devant de cassone au 
Musée de Berlin (n° 1467), 
que je crois florentin, 


SCÈNE DE LA LÉGENDE DE SAINT DENIS 
MINIATURE FRANÇAISE, VERS 1250 


(Bibliothèque nationale, Paris.) 


de la première moitié 
du xv® siècle’, nous fournit encore une représentation du même 
genre. 

En France, nous rencontrons « la conversation galante » à partir du 
xue siècle dans l’album de Villard de Honnecourt. Il est vrai que les 
attitudes sont moins libres, puis il y manque l'entourage qui, dans les 
œuvres italiennes est invariablement un beau jardin, mais le seigneur avec 
un faucon sur la main, parlant à une noble dame, n’est en somme qu'un 
précurseur de la scène de Pise. L'album anglais du x1v* siècle contient des 
figures semblables. 

Les éléments nous manquent pour arriver à une conception bien nette 
du développement de cette scène, en France; mais la miniature représentant 
_le mois d'avril dans les Très belles Heures du duc de Berry à Chantilly 


1. P. Schubring, Cassoni, Leipzig. 1915, p. 320, croit cette peinture probable- 
ment siennoise. 
XIV. — 5° PÉRIODE. 33 
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(vers 1416), où des seigneurs et des dames cueillent des fleurs, nous montre 
qu'en France aussi le sujet de la conversation galante se transformait 
d’une manière assez semblable à celle que nous observons en Italie. 

La danse et les jeux de société semblent avoir été connus surtout en 
Italie. Ambrogio Lorenzetti, dès le milieu du xiv® siècle, peint des jeunes 
filles dansant une ronde dans la cité bien gouvernée. Au château de Lich- 
tenberg se trouve une représentation de la cueillette de fleurs que nous 
avons retrouvée dans les miniatures des frères de Limbourg; au même 
château apparait la ronde dansée par des seigneurs et des dames se tenant 
par la main, qu’on retrouve d’ailleurs au chateau de Runkelstein et dans 
la Casa Borromeo de Milan, où les parois nous montrent encore une partie 
de tarots. Le peintre du château de Trente représente le beau monde se 
promenant et se jetant des boules de neige. Sur le cassone de Berlin des 
jeunes filles se sont déchaussées et vont pieds nus dans l’eau, pendant que 
dans l’autre angle on voit un petit chien dansant sur une table où, à ce 
qu’il semble, sont représentées aussi des marionnettes. Un dessin de 
l'album de Bergame montre cinq seigneurs chantant ensemble ; ces 
différentes peintures nous expliquent ce que doivent avoir été les fresques 
avec « des ducs et des duchesses » qui ornaient, selon la description de 
Breventano, une des salles du chateau de Pavie et qu'on attribuait à 
Pisanello *. 

Parfois le mariage fut le sujet de la décoration de l'habitation seigneu- 
riale. On réservait ce motif naturellement à la chambre nuptiale. Le 
mariage célébré comme Sacrement se trouve parmi les fresques que Roberto 
Oderisi exécuta entre 1350 et 1370 dans l'église de l’Incoronata à Naples, 
mais ce n'est pas de cela qu'il s’agit. Vasari nous dit qu’Altichiero et 
Avanzo furent chargés par le comte Serenghi — peut-être Serego — de 
Vérone, de peindre des scènes de mariage. 

Les exemples, qui nous restent datant du xrv° siècle, se trouvent au 
palais Davanzati à Florence et dans l'appartement du podestat au Palais 
public de San Gimignano. La première de ces séries nous montre des 


moments différents d’une histoire d'amour, — le roman de la dame de 
Vergy — tandis que les fresques de San Gimignano — qui sont par 
moments assez libres — illustrent plutôt la vie conjugale?. 


Les représentations de tournoi sont assez nombreuses mais ne semblent 
pas avoir été en vogue après le commencement du xv siècle. On les 


1. A. Venturi, éd. de G. Vasari: Gentile da Fabriano e il Pisanello. Florence, 1896, 
p. 32. 


2. Il existe un dessin lombard d'un sujet semblable, v. Two lombard sketchbooks 
in the collection of C, Fairfax Murray. London, 1910, pl. I. 
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rencontre en France à partir du xir® siècle dans la décoration de la 
demeure seigneuriale. Il y a un exemple de cette période dans la décoration 
de la Tour Ferrande, à Pernes (Vaucluse)! ; dans l'album de Villard de 
Honnecourt (feuille 8, verso) également, deux chevaliers avec lance et 
boucliers semblent se préparer au combat, un autre fait galoper son 
cheval prèt à la lutte (fol. 19). 

En Italie, des scènes de tournois remontent à plus haut encore comme 
celles qu’on voit dans | 
un relief au Dôme de 
Bari, à San Michele 
de Pavie, dans une 
fresque de l'hôtel de 
ville de San Gimi- 
gnano (1242), dans le 
palais public de Todi, 
à Assise, dans le petit 
palais à côté du temple 
antique. Puis nous 
retrouvons le tournoi 
du xiv® siècle dans un 
relief de Borgo San 
Sepolcro, dans le 
palais Chiaromonte a 
Palerme etun peu plus 


tard aux chateaux de 
Lichtenberg et de 
Trente. Mentionnons 


MINIATURE FRANÇAISE 
EXTRAITE DU TRAITE DE CHASSE 
DE GASTON PHEBUS 
ici aussi les scénes de COMMENCEMENT DU XV°* SIÈCLE 

bataille qui souvent (Bibliothèque nationale, Paris.) 


montrent des ressem- 

blances très prononcées avec les tournois. La conquête de l'Angleterre 
avait été représentée avant 1107 dans la chambre à coucher de la 
comtesse Adèle de Blois. Au xm® siècle aussi on peignit une bataille dans 
l'hôtel de ville de Novare, et on fit de même cent ans plus tard dans la 
cathédrale de la mème ville et dans la Salle des Notaires à Pérouse. Du 
xrve” siècle sont les peintures de batailles du château de Castelbarco, du 
château d’Angera, de l’Université de Ferrare, de Sassovivo, près de Foligno, 


1. P. Gélis-Didot et H. Laffilée, La Peinture décorative en France du XI au 
XVIe siècle. Paris, s. d., pl. 33. 
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de Lippo Vanni au palais public de Sienne. Du commencement du xv° siècle 
date la fresque représentant une bataille au palais Vitelleschi à Tarquinia. 

On ne saurait exagérer l'importance qu'on donna à la chasse pendant le 
Moyen Age. La chasse unit l'agrément du sport à l'utilité. L'instinct primitif 
de l'homme, désirant-lui-même suffire aux besoins de la nourriture, subsis- 
tait chez les seigneurs du Moyen Age sur la table desquels d’ailleurs le 
gibier formait toujours le plat de résistance. Aussi la chasse a-t-elle été le 
sujet favori de la décoration des palais. D'ailleurs, même les scènes d’un 
genre tout différent prenaient peu à peu l'aspect d’une représentation de 
chasse, ou, au moins, y faisait-on figurer un cortège de chasseurs. Le cerf, 
symbole de l'âme, devint la figure centrale de chasses symboliques, et déjà 
saint Nil recommande qu’on choisisse des scènes historiques pour la déco- 
ration, de préférence à la chasse et la pêche’. Aussi l’art byzantin nous 
fournit de nombreuses représentations de la chasse. Le motif de la chasse 
lui-même a un développement iconographique tout spécial. D'abord, il faut 
bien se persuader que les scènes de chasse et les représentations d'animaux 
sont deux choses bien diverses. Dans les descriptions des décorations du 
château de Vaudreuil et de celles de Pavie, on dit clairement qu'il y avait 
des peintures d'animaux et des scènes de chasse qui doivent avoir été aussi 
différentes les unes des autres que le sont les frises avec des guépards, 
connues par l’album de Bergame, des fresques d'Avignon. 

Les représentations romanes de la chasse nous montrent les chasseurs 
toujours à pied. Des exemples français se rencontrent dans les tapisseries 
de Bayeux, d'environ 1070, et dans un relief à Saint-Martin d’Ainay qui 
semble à peu près contemporain. | 

Du xn° siècle, on rencontre en Italie des chasseurs dans des sculptures à 
Parme, à Lucques, sur la façade et dans la crypte de San Zeno à Vérone. 
Des chasseurs tirant des flèches comme dans la mosaïque du xu° siècle 
dans la salle de Roger au palais royal de Palerme, sont une exception puisque 
généralement les chasseurs tiennent des lances ou sonnent des trompes et 
sont accompagnés de chiens. Nous en rencontrons encore des exemples 
dans les fresques de 1242 à San Gimignano, dans l'église de San Pietro à 
Assise et dans les miniatures allemandes de la deuxième moitié du xure et 
au commencement du xrv°siècle *. D'ailleurs des manuels de chasse comme 
ceux de Gaston Phébus, comte de Foix, et les fresques du Palais des 
Papes d'Avignon nous prouvent que dans la pratique un certain nombre 


1. Schlosser, Schriftquellen. 


2. F. Philippi, Atlas zur weltlichen Altertumskunde des Deutschen Mittelalters. 
Leipzig, 1924, pl. 28 et 38. 
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de chasseurs marchaient à pied. Ceux-ci étaient cependant du rang de 
domestiques et un véritable cortège de chasseurs consistait en grande partie 
en cavaliers accompagnés par quelques fantassins, comme nous voyons 
dans une fresque, probablement de Traini, au Campo Santo de Pise, et 
dans une tapisserie allemande du xrv° siècle au monastère de Wienhausen'. 
Aussi serait-il tout à fait faux de croire que nous n’ayons pas de docu- 
ments du haut Moyen Age nous montrant le chasseur A cheval. Ainsi, 


x 


il y a un grand relief en pierre à Civita Castellana, œuvre lombarde 


DESSIN DE L’ALBUM DE VILLARD DE HONNECOURT 


(Bibliothèque nationale, Paris.) 


du rx® ou du x® siècle, où deux chasseurs se trouvent à cheval, et on 
rencontre parmi les reliefs du haut Moyen Age en Ecosse des exemples 
très nombreux de scènes de chasse où les figures à pied forment plutôt 
l'exception *. 

En comptant les tapisseries de Bayeux comme décoration de demeure 
profane, nous n'avons donc avec les fresques de San rere que a 
exemples de représentations de chasse dans des demeures seigneuriales 
où les chasseurs sont vus courant à pied après le gibier. Considérant que 
ce sujet existait aussi dans la sculpture et la miniature, nous pouvons 


1. Lessing et Creutz, op. cit., pl. 15. 
2. J. Romilly Allen, The early Christian monuments 0; Scotland. Edinburgh, 1903, 


part, III. passim. Une liste de scènes de chasse se trouve à la p. 407. 
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cependant admettre que ces scènes furent assez répandues dans l’ornemen- 
tation des habitations. 

Quant à la date de l'apparition du type de la scène de chasse où des 
cavaliers chevauchent derrière le gibier, il est difficile de la préciser. Cela 
doit avoir eu lieu vers le milieu du xu® siècle puisque, tandis que les 
fresques de San Gimignano de 1242 ne montrent pas encore trace de 
chevaux, nous rencontrons, en revanche, dans une des séries de minia- 
tures françaises datées de 1250 environ, illustrant la légende de saint Denis’, 
la chasse à courre représentée d’une manière très semblable à celle des 
miniaturistes de la fin du xrv° siècle et du commencement du xv° siècle, 
dans les différents manuscrits du traité de chasse de Gaston Phébus* ; 
d'ailleurs dans l'illustration de semblables manuels, le type de la poursuite 
du cerf se maintint pendant tout le xv® siècle”. C’est probablement ainsi 
que nous devons nous imaginer les scènes de chasse, sans doute très 
nombreuses, qui décoraient les murs des chateaux à la fin du x1u® siècle 
et pendant le xiv°. Ce sont généralement deux cavaliers qui galopent 
derrière le cerf; souvent l’un sonne du cor tandis que l’autre fait un 
geste vers le gibier. Une meute les accompagne et deux hommes à pied 
courent par derrière. 

De cette période, malheureusement, il ne nous reste aucun exemple d’une 
fresque pareille de la chasse. 

Un relief lombard dans la cour de l’église de San Saba à Rome nous 
montre déjà un cavalier tenant un faucon sur le poing et dans la fresque 
du Bon Gouvernement d’Ambrogio Lorenzetti nous voyons le départ pour 
une chasse où, par la porte d’une ville, sortent une dame et un seigneur à 
cheval: ce dernier tient le faucon sur son poing et parle avec un serviteur 
qui suit à pied et qui porte sur son dos une carnassière. On retrouve la figure 
du seigneur tenant le faucon dans la fresque de Pise, dans la tapisserie de 
Wienhausen, puis dans une miniature allemande de la première moitié du 
xv° siècle”, Nous ne savons rien au sujet des scènes de chasse que Gianga- 
leazzo Visconti fit exécuter en 1380; mais du commencement du xrv® siècle, 
nous avons une esquisse qui représentait un chasseur à cheval avec un 
faucon dans le petit album de dessins lombards du Cabinet des Estampes de 


1. Vie et histoire de saint Denys ; reprod. des miniatures des ms. français. N. A., 
1098, de la Bibliothèque nationale, Paris, s. d., pl. XXII. 

2. Livre de chasse par Gaston Phébus, comte de Foix : reproduction des miniatures 
du manuscrit français 616 de la Bibliothèque nationale, Paris, s. d., pl. 49 à 62 
pasim ; Bibliothèque nationale, manuscrit français 619; v. H. Martin, La Miniature 
française du XIII au XVe siècle. Paris, 1923, pl. 83. 

3. Malaguzzi Valeri, op. cit., p. 737. 

4. Philippi, op. cit., pl. 49, 
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LE MOIS D’AVRIL. MINIATURE DU XV‘ SIÈCLE 
EXTRAITE DES TRÈS RICHES HEURES DU DUC DE BERRY 
(Musée Condé, Chantilly.) 
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Rome’. Le Saint Eustache du tableau de Pisanello montre aussi le type du 
chasseur sur son cheval, et à la même période appartient la fresque du 
château de Trente, représentant le mois de septembre. Une fresque, au 
château de Lichtenberg, nous fournit une scène de chasse ayant l'aspect 
d'une véritable mêlée. Le geste de tuer l'animal avec une flèche a été moins 
souvent représenté. Les manuels de chasse nous garantissent cependant que 
cela se faisait couramment : mais dans la décoration des demeures, je ne 
connais, après l'exemple du xu® siècle dans la mosaïque de Palerme, 
que quelques rares représentations de la fin du xiv° siècle comme au 
château de Lichtenberg et à Briazola, près de Lecco, où, sur une paroi dune 
ancienne habitation de la famille Porro, on voit une jeune dame tirant de 
l'arc?. Peut-être fut-on d'avis que cette manière de tuer Vanimal était 
moins élégante que la chasse à courre; comme d’ailleurs on ne peignit jamais 
le gibier pris au piège, quoique cette forme de chasse se trouve exposée en 
détail dans les manuels. | 

Je ne sais si c'est le hasard qui nous a conservé un nombre assez 
important de représentations de la meute autour du gibier sans que le chas- 
seur soit présent, ou bien si vraiment ce sujet fut traité plus fréquemment 
que d’autres. | 

À l'origine, cette scène ne nous montre qu'un seul chien attaquant 
le gibier. Il est assez curieux de constater qu'il en existe un exemple parmi 
les sculptures du haut Moyen Age en Ecosse’, puis dans la décoration 
datant de 1242 de San Gimignano ; il y a une peinture assez analogue 
comme composition au relief écossais montrant un chien attaquant 
un ours par derrière, et à ces figurations s’allient plus ou moins les 
dessins qui représentent les levriers ou autres chiens de chasse 
courant après le gibier, dont il existe un dessin et une aquarelle que 
je crois lombards dans le recueil Vallardi au Louvre, souvent attribué à 
Pisanello. 


La scène, qui représente la curée du gibier entouré de toutes parts par les 


chiens, apparait cependant à partir de la première moitié du xtv® siècle, et . 


l'exemple le plus ancien que j'en connaisse est une miniature allemande 
Plus développée et d'un aspect qui ne varie que peu par la suite est la repré- 
sentation que nous donne Paolo di Maestro Neri, éléve de Lorenzetti, dans 
des fresques du cloitre de Lecceto, aux environs de Sienne, qui datent 


1. Bariola, op. cit, fig. 8; les figures 7, 15 et 16 pourraient aussi représenter 
des chasseurs à cheval. 

2. Toesca, Pittura e miniatura. p. 396. 

3. Romilly Allen, op. cit. fig. 346c. 

4. Philippi, op. cit., pl. 44. 
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D 


de 1343+ A Brianzola, on la rencontre de nouveau '; de même aussi dans des 


albums de dessins lombards, comme celui du Cabinet des Estampes de 
Rome, où on voit cependant un chasseur”, et celui de | 
Edmond de Rothschild à Paris”, puis dans le 


a collection 
livre d’esquisses de Giovanni 
de Grassi à Bergame, et presque identique dans les Trés riches Heures du 
duc de Berry, à Chantilly. Est-ce parce que le dernier épisode. de la chasse 


Pp SUN nari. 
ÉPISODE DE L’HISTOIRE DE THEODOLINDE, 1444 


{Cathédrale de Monza.) 


semblait pathétique aux chasseurs que cette représentation ful si en 
faveur, ou bien parce que le chien y jouait un rôle si important ? C'est 
peut-être bien pour cette dernière raison. Dans les traités de Gaston Phébus 
on parle longuement des chiens ct de la facon de les soigner. Villard de 
Honnecourt et tous les dessinateurs des albums lombards, comme ceux de 
Bergame, de Venise et de Rome consacrent plusieurs esquisses aux chiens ; 
les superbes dessins de Pisanello sont parmi les meilleurs. Les chiens 


1. Toesca, Pittura e miniatura, fig. 330. 
2MPariola op.) cit., iis. 11 
. A. Venturi, Storia dell’ arte italiana, VII', fig. 143. 
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apparaissent déjà comme compagnons de l’homme élégant dans des 
fresques à sujets religieux d’Altichiero et d’Avanzo à Padoue. 

Qu'on chassait à l’aide des guépards est assez clairement démontré par 
les représentations dont l'exemple le plus ancien semble remonter à 
l'année 1395. On trouve des dessins de guépards dans les albums de 
dessins lombards du Cabinet des Estampes de Rome, de la collection de 
Rothschild à Paris, dans celui de Grassi à Bergame, sur certaines feuilles 
du recueil Vallardi et dans le manuscrit de la Casatanense de Rome (459). 
On voit des esquisses de guépards souvent en rapport avec des scènes de 
chasses, puis dans ces groupements qu'on adoptait souvent pour l'arrivée 
des Rois Mages et qui figurent dans les Très Riches Heures du duc de 
Berry à Chantilly, chez Stefano da Zevio et Gentile da Fabriano. 

Le faucon porté sur le poing pourrait passer pour l'emblème du gentil- 
homme ou de la noble dame. En réalité en partant pour la chasse, les 
valets tenaient le faucon, comme nous le voyons dans la fresque au 
Campo Santo de Pise, sur celle à San Petronio de Bologne, aussi parfois 
dans des manuels de chasse. Cependant on remarque déjà une préférence à 
faire porter l'oiseau chasseur par les seigneurs et les dames’. Ambrogio 
Lorenzetti, dans une fresque au Palais public de Sienne, montre le faucon 
porté par le seigneur et non par le valet. Des dames le portent dans une 
fresque au château de Lichtenberg et dans une miniature lombarde du 
commencement du xv® siècle dans un « Tacuinum sanitatis », également 
à la Casanatense (4182), et il est posé sur le poing d'un jeune cavalier 
dans le livre de dessins lombards à Rome et dans la tapisserie allemande 
de Wienhausen. PC 

Des dessins de faucons apparaissent à peu près dans tous les recueils que 
que j'ai eu l’occasion de citer. Pisanéllo en a fait de superbes. 

Le faucon sur le poing, comme emblème de haute naissance, apparait 
aussi dans des fresques qui n’ont aucun rapport avec la chasse, et 
nous ferait croire que les nobles se promenaient en portant cet oiseau 
comme ils se faisaient accompagner de leur chien. Nous le rencontrons déjà 
chez Villard de Honnecourt où (feuille 14) un seigneur assis en conversa- 


1. Que le chien accompagnait son maître quand celui-ci allait en promenade, 
cela nous est prouvé par une miniature illustrant un passage de Christine de Pisan, 
qui dit: « Un jour nous montions sur nos chevaux pour mon divertissement », 
et dans laquelle des chiens accompagnent la cavalcade ; L. Binyon and 
E.R. D. Maclean, The Book of the Duke of true lovers, London, 1908, p. 4. 

2. Les Guépards chasseurs en France au XV° et XVI: siècle, 1888 (Bariola, op. cit., 
p. 381, note 1). 

3. Malaguzzi Valeri, loc. cit. 

4. Toesca, Pittura e miniatura, fig. 339. 


—— Cd 
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tion avec une dame tient sur sa main gantée un faucon. Parmi les fresques 


du Palais public de San Gimignano de 1242, il y en a une qui nous montre 


également deux personnages tenant le faucon sur la main {sans chasser. 


Dans la conversation 
galante du Campo 
Santo de Pise, deux 
seigneurs tiennent cel 
oiseau de proie, de 
même qu'une dame 
dans une fresque au 
château de Trente, et 
nous le retrouvons éga- 
lement sur les mains 
des jeunes nobles dans 
Is Mresques, de la 
« Rencontre des trois 
Morts et trois Vifs » et 
du « Triomphe de la 
Mort » d’un peintre 
ombrien du milieu du 
xiv® siècle au Sacro 
Speco de Subiaco. 
Comme  personnifica- 
tion de la jeunesse au 
palais Trinci à Foligno 
figure un jeune homme 
élégant portant un fau- 
con sur le poing. 
Parmi les sujets, qui 
formaient la décoration 
des demeures  prin- 
cières, doit avoir existé 
le cortège des chasseurs. 
De cette représentation 


MEUTE ATTAQUANT UN SANGLIER 


ET GUEPARD A L’ATTACHE 
ALBUM DE GIOVANNI DE GRASSI 


(Bibliothèque communale, Bergame.) 


il ne nous reste aucun exemple dans l’ornementation profane, mais elle est 


largement répandue dans l’art religieux. 

Nous le trouvons dans la cavalcade qui s’arréte devant les morts dans le 
Campo Santo de Pise, et on le voit clairement dans le voyage et l'arrivée 
des Mages, accompagnés de faucons et de chiens, dans les fresques de 1410 
environ dans la chapelle Bolognini, à San Petronio de Bologne, dans les 
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fresques de la Vie du Seigneur des frères Salumbeni de Sanseverino à 
l'église de S$. Giovanni à Urbino datées de 1416, puis dans l'Adoration des 
Mages de Stefano da Verona à la Brera, avec des chiens et des guépards, 
qu'on retrouve également dans les tableaux du même sujet par Gentile da 
Fabriano el Lozenzo Monaco. Le voyage des Mages, que nous montre Sassetta 
dans un petit panneau de prédelle, est emprunté de nouveau au cortège de 
chasseurs dans la neige '; quelques hommes vont à pied, tandis que des 
chiens accompagnent des cavaliers dont un porte un faucon sur le poing. 


CAVALIER METTANT LE PIED A L'ÉTRIER 
DESSIN DE L'ALBUM DE VILLARD DE HONNECOURT 


(Bibliothèque nationale, Paris.) 


Dans une Adoration des Mages, tableau de forme ronde au Musée de Berlin, 
qu'on attribuait autrefois à Pisanello, mais qui est maintenant restitué à 
Domenico Veneziano, on voit le faucon attaquant un héron dans le ciel. 
Les chiens et le faucon se retrouvent d'ailleurs dans une autre cavalcade 
qui fait partie de la série de fresques illustrant la légende de Théodolinde 
que les Zavattari exécutaient en 1444, dans une chapelle de la cathédrale de 
Monza. C'est à travers des représentations religieuses, que nous pouvons 
saisir aspect qu'avait ce motif dans la décoration profane, puisque pas un 
seul exemple n'en a été conservé dans l’ornementation des palais. 


1. R. Fry, Burlington Magazin, décembre 1912. 
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Nous connaissons par les descriptions trois cycles de décorations, dont 
l’une est celle de la chambre à coucher de la comtesse Adèle de Blois, datant 
d'avant 1107, et les deux autres italiennes du xiv® siècle, l’une dans 
l'Amorosa visione de Boccace, l’autre dans La Intelligenzia. 

Dans la chambre de la comtesse de Blois, il y avail des tapisseries repré- 
sentant des faits de la Genèse, l'histoire des Israélites, des represeutations de 
l'antiquité paienne, la conquête de l'Angleterre. Au plafond on voyait des 


Phot. Anderson. 
SATNT GEORGES, PAR PISANELLO j 


(Église Sainte-Anastasie, Vérone.) 


fisurations astronomiques. Sur le lit, des représentations des Arts libéraux 
étaient sculptées. Nous rencontrons dans ce cycle déjà bien des éléments, qui 
le classent comme appartenant au groupe des cycles humanistes, qui se 
distingue de l’autre groupe que j’appelerais plutôt naturaliste. Aussi les 
deux poèmes italiens nous donnent des séries de scènes qui les rangent 
tous-les deux dans le groupe humaniste. Boccace énumère les Arts libéraux, 
les triomphes de la Gloire, de la Richesse, de l'Amour et la Roue de la 
Fortune. Dans La Inlelligenzia il est question de la Roue de la Fortune, 
de l'histoire de César, d'Alexandre, de Troie, de la Table Ronde et du 


roi Arthur. 
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Le cycle naturaliste contient, complètement développé, des figura- 
tions de gens vêtus avec élégance, des animaux, des scènes de chasse. 
De la série ainsi achevée, nous ne rencontrons des exemples qu'au 
xve siècle, dans l'album de Giovanni di Grassi, à Bergame et dans le 
recueil de Pisanello. 

Le premier exemple français, l'album de Villard de Honnecourt, présente 
des éléments de chasse, par exemple, des lévriers courant, mais pas de 
plantes et il en est de même dans l'album anglais postérieur de plus d'un 
siècle. En revanche, les décorations du palais d'Avignon sont avant tout 
des verdures servant de cadre aux scènes de chasse, de pêche et de la 
cueillette de fruits. Des décors, que Charles V fit exécuter dans le corridor 
de l'appartement de la reine, on nous dit qu'il y avait des plantes et des 
animaux; mais on ne parle pas de chasse; en revanche, des fresques du 
chateau de Vaudreuil, nous savons qu'il y avait des animaux et des scènes 
de chasse, mais on ne nous parle pas de verdures. Les mémes motifs sans 
études de végétation se rencontrent dans l'album lombard du Cabinet des 
Estampes de Rome. Dans les fresques du chateau de Pavie, on voyait à 
côté des animaux et des chasses, de nouveau des seigneurs et des dames 
élégamment vêtus. Ceux-ci avec des scènes de chasses, mais sans représen- 
tations spéciales d'animaux, décorent les chateaux de Lichtenberg et 
de Trente. 

A Trente le cycle naturaliste s'est développé dans une série de repré- 
sentations de l'occupation des différentes classes de la société pendant 
les douze mois de l’année. Dans le palais Schifanoia à Ferrare, Cossa 
et ses élèves traitaient ce mème sujet. 


°, 


L'autre cycle, que j'ai appelé humaniste, est caractérisé par deux 


différentes études de sujets : les hommes illustres et les personnifica- » 


tions. En réalité, il y a des cycles mixtes. Ainsi, dans l'album de Villard 
de Honnecourt, qui appartient au premier groupe, il y a des personni- 
fications de l'Orgueil, de l'Humilité et de l'Eglise. Dans l'album lombard 
de l’Académie de Venise, on trouve quelques personnifications à côté de 
nombreux dessins d'animaux. Des hommes illustres et des personnifica- 
lions se rencontrent dans l'album de dessins attribué parfois à Guisto di 
adova au Cabinet des Estampes de Rome et au chateau de Runkelstein, 
bien que dans ce dernier cas on les voie à côté de scènes où figurent des 
seigneurs et des dames. 

J'ai déjà énuméré d’autres exemples où les mêmes motifs entraient dans 
la décoration profane; mais, ce qui nous frappe ici, c'est que ces motifs 
furent souvent groupés ensemble d'une façon qui démontre que le choix des 
sujets ne fut pas l'effet du hasard, mais réglé par une tradition. 


ne eme te tee ane qi 


tient 
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Or, l'existence d’une règle ou tradition dans le choix des sujets est un 
des facteurs principaux dans la formation d’une iconographie. 

L'autre facteur consiste dans limitation des types, des motifs et des 
détails, là où une diversité aurait été possible, et c'est de cela que nous 
allons nous occuper maintenant, 

Il faut commencer par avouer que de semblables correspondances ne 
sont pas très nombreuses ; cependant elles sont pourtant trop fréquentes et 


Sey. 


A 
à 3 # 
a Eu #4 
Phot. Anderson, 


ÉTUDES DE COSTUMES, DESSIN PAR PISANELLO 


(British Mnseum. Londres.) 


surtout trop nettes pour ne pas nous fournir la preuve de l'existence d’une 
tradition. Considérons, par exemple, avec quelle régularité les artistes déco- 
rateurs se servent du paon comme motif d’ornementation. Il apparaît dans 
les mosaïques du xr° siècle, dans la salle de Roger à Palerme ; a figure 
parmi les dessins lombards à Bergame et à Rome, dans ceux de Pisanello 
chez Stefano da Verona. Le cygne, qui figure également dans la mosaïque 
palermitaine du xu° siècle, apparaît une centaine d'années Je chez 
Villard de Honnecourt, puis dans les fresques d'Avignon et cone be 
de Grassi à Bergame. Dans ce dernier recueil se trouve un ayn d’une 
chèvre d’une race particulière, avec des oreilles énormes, et celui d’un rat. 
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Le premier motif se retrouve dans l'album lombard à Rome, l’autre chez 
Pisanello. Des personnages empruntés à l'antiquité, ou bien peut-être 
destinés à faire partie de quelques tableaux allégoriques, se remarquent 
chez Villard de Honnecourt, dans le recueil lombard à Rome, et chez 
Pisanello : ce sont des figures nues couvertes en partie par un voile. 

Le type iconographique de la personnification a été répété également 
avec une certaine régularité : ce sont des femmes assises sur des trônes, 
ayant souvent à leurs pieds, un représentant de la science ou de la qualité 
qu'elles personnifient. 

Des correspondances assez frappantes se révèlent, décorant le dôme 
de Cologne, entre les sujets profanes, qui doivent dater du deuxième 
quart du xive siécle', et certains dessins de Villard de Honnecourt. 
De part et d'autre, on trouve un homme combattant, l'épée à la main, 
contre un lion (Villard, folio 26, verso), et deux lutteurs en plein combat 
dans des attitudes analogues que Villard a répétées plusieurs fois 
(folios 14 verso, 19). 

Quant aux figures des héros ou des géants, les ressemblances entre 
les représentations des mêmes personnages dans les différentes séries 
sont assez superficielles; les types en général correspondent, mais je n'ai 
pas trouvé cette similitude dans les détails, qui nous autoriserail à 
admettre que ces artistes travaillèrent d'après des types iconographiques 
établis d'une façon bien précise. 

Ce qui nous frappe dans les figures des hommes célèbres du palais 
Trinci de Foligno, c'est que les inscriptions qui les accompagnent sont en 
langue française, de façon que nous pouvons admettre que ce cycle fut 
copié d'un modèle français. Ceci n’a rien d'étonnant vu qu'il s'agit d'un 
produit de ce style gothique cosmopolite qui fleurissait dans la première 
moitié du xv® siècle. Cependant le fait que l'artiste travaillant pour un 
seigneur, sans grande importance, de l'Italie centrale, avait recours à des 
exemples français, est un indice précieux pour la pénétration de l’art 
francais en Italie. | 

Nous trouvons d’ailleurs des manifestations assez nombreuses de cette 
même pénétration dans les œuvres de Pisanello, qui représentent mieux el 
plus complètement que celles d'aucun autre artiste le répertoire et l'esprit 
de l’art profane de la première moitié du xv° siècle. 

Il est vrai que nous n'avons plus aucune décoration de demeures seigneu- 
riales dues à Pisanello, mais celles du chateau de Pavie lui ont été parfois 


1. R. Borrmann, Aufnahmen mittelalterlicher Wand und Deckenmalerei in 
Deutschland, Berlin, s. d., n° 53. 
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altribuées. D'ailleurs Pisanello fut l'artiste préféré des princes contempo- 
rains, son album fut avant tout un répertoire de la décoration profane et 
ses peintures à sujet religieux ont toujours l'air de tableaux de genre. Ces 
considérations nous apportent la certitude que Pisanello ful occupé a exé- 
cuter des décorations de demeures seigneuriales. 

Les sujets traités par Pisanello nous prouvent encore que la décoralion 
profane en Italie contenait de son temps une infinité d'éléments français. 

N'oublions pas, que, bien que dans toute l'Italie septentrionale il y eût 
une production intéressante de portraits dans les fresques votives, Pisanello 
semble avoir été le premier artiste italien à peindre des portraits sur pan- 
neau, celui de Lionel d’Este à Bergame, de Ginevra d’Este (?) au Louvre, 
et le portrait de femme qui se trouve actuellement en Amérique'. Nous 
retrouvons exactement le genre de portrait en profil, qui en France ful 
connu depuis le milieu du xrv° siècle, comme nous le prouve le panneau 
représentant Jean le Bon, qui dernièrement a passé de la Bibliothèque 
nationale au Louvre, et le parchemin montrant Louis d'Anjou, resté à 
cette bibliothèque. 

La verdure dont Pisanello remplit le fond de son Saint Eustache, n'est 
pas bien différente des fresques d'Avignon et n'a subi qu'une transfor- 
malion due aux trois quarts de siècle qui les séparent. 

L'architecture gothique, qu'on rencontre dans quelques-uns de ses dessins 
et surtout dans le fond de sa fresque de saint Georges à l’église de Santa 
Anaslasia de Vérone, semble empruntée à des miniatures françaises 
comme celles que les frères de Limbourg exécutèrent avant 1416 dans 
les Très riches Heures du duc de Berry, où nous trouvons d’ailleurs aussi 
des représentations des modes extravagantes du commencement du xv* siècle, 
dont Pisanello nous a laissé également plusieurs études. 

Comparons les chevaux de la fresque de Vérone avec les miniatures du 
livre de la chasse de Gaston Phébus’, et nous trouvons de nouveau trop 
de correspondances pour pouvoir admettre un pur hasard. 

L'influence des prédécesseurs, surtout français, chez Pisanello, devient 
plus évidente encore en confrontant son œuvre avec les dessins de Villard 
de Honnecourt. Le répertoire est exactement le même. Des personnages 
élégants, des soldats, des cavaliers sur leurs montures, des figures nues, 
des oiseaux, des ours, des cerfs, des insectes, des perroquets, des lévriers, 


, E a 3 
des ehevaux, se trouvent chez l'un et chez l'autre”. 


1. À. Venturi, Per il Pisanello dans L’Arle, 1925, p. 26. 

9. Edition de la reproduction citée en note, p. 262, pl. 42 et 45. 

3. Je ne mentionne pas le lion, puisque le dessin qui en existe dans le recueil 
Vallardi ne me semble pas de la main de Pisanello. 
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Plus remarquable encore est le fait que les multiples études de 
tètes de chevaux, qu'on rencontre chez Pisanello, sont indiquées à l'avance 
dans l'album de l'architecte français (folio 18 verso), et l'idée de ces 
remarquables études de perspective montrant des animaux vus nettement 
de face ou de derrière, Pisanello aurait pu la prendre chez Villard. 

Enfin, un motif trop singulier pour ne pas nous convaincre d'une 
corrélation, là où nous le rencontrons répété à presque deux sièeles de 
distance, est celui du cavalier montant sur son cheval le pied dans l'êtrier. 

Villard de Honnecourt nous montre ce sujet avec le cheval vu de face el 
Pisanello, dans sa fresque de Saint Georges, le reproduit du côté de la 
croupe. Que Pisanello se soit inspiré ici dun motif de décoration 
profane, c'est ce qui ne me semble pas douteux. Non seulement 
parce que la fresque en question a tout l'aspect d'une œuvre d'art profane, 
mais encore parce que dans l'histoire de saint Georges et de la princesse, 
le fait que le héros montait à cheval n'a aucune importance, pas plus 
d'ailleurs que le moment où il remet l'épée dans le fourreau. 

Le saint Georges remontant à cheval était un sujet que Pisanello doit 
avoir eu dans son album et il l'employait ici comme tant d'autres motifs, 
qui, en somme, n'ont rien de commun avec l'histoire qu'il était en train 
d'illustrer et c'est pour cette mème raison que nous trouvons dans cette 
fresque des pendus, des cavaliers orientaux, deux chiens et un bouc. De la 
princesse elle-même, il existe plusieurs esquisses dans le recueil Vallardi, 
certainement exéculées comme étude de portrait et non en vue d'une des 
figures de la fresque en question. 

Je ne crois pas du tout que Pisanello ait connu l'album de Villard de 
Honnecourt, mais les œuvres du peintre du commencement du xv° siècle el 
les dessins de l'architecte du milieu du xin°, nous prouvent l'existence et la 
persistance pendant presque deux siècles d'une tradition iconographique 
dans la décoration profane. Les albums de dessins, dont il a été question 
dans cette élude et dont celui de Villard est le plus ancien qui nous soit 
parvenu, étaient des répertoires dont les peintres se servaient pour décorer 
les parois des édifices, et nous y découvrons l'existence d'un canon 
iconographique pour la décoration profane bien établi, et presque aussi 
strict que le manuel iconographique du Mont-Athos pour les représentations 
religieuses. 


RAIMOND VAN MARLE 


UNE VIERGE DE DOULEUR 


AU MUSÉE JACQUEMART-ANDRÉ 


KZ EU: Commission des Beaux-Arts de l'Institut vient d'acquérir 
N° Dw) une peinture du xv° siècle d'un sentiment contenu et 


sobre, dune grande puissance d'expression ; elle pourra 


sans désavantage prendre place à côlé des meilleures 
productions de la même époque possédées par nos 
musées‘. 

C'est un panneau de bois blanc d'environ 37 centi- 
mètres de hauteur sur 33 centimètres de largeur, représentant en buste la 
Mère de Douleur pleurant, dans l'attitude de la prière, les mains jointes. Un 
voile blanc couvre la téte et entoure le cou, tandis qu'un manteau d’un 
rose lilas fort délicat s'aperçoit sur les épaules. Ce tableau a passé en vente 
le 25 juin 1923 à Bruxelles chez M. Fievez, sous le nom de Nicolas Froment 
n° 73 du catalogue): il venait de la collection de L..., à Paris. 

Si tout d’abord nous essayons de situer approximativement l'œuvre en la 
rapprochant de tendances et de types qui nous sont connus, c’est immédia- 
tement à l'entourage de Van der Weyden que nous pensons. D'une façon 
générale c'est le modèle de ses Vierges à la figure régulière et allongée, et 
c'est aussi la note particulière de pathétique qu'il apporta dans Part plus 
intérieur et plus immobile des Van Eyck; nous retrouvons encore ses 
draperies et ses plis. 

Essayons maintenant d'obtenir plus de précision dans celte première 
localisation rudimentaire : nous nous apercevrons que ce n'est pas chez Van 


1. Nous remercions M. de Nolhac, conservateur du Musée Jacquemart-André, des 
renseignements qu'il nous a aimablement donnés el des facilités qu'il nous a 
accordées pour l'étude de ce tableau. 
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der Weyden lui-même que nous trouverons la représentation la plus proche 
de notre Mater Dolorosa en tant que sujet et disposition. La Vierge de la 
Descente de Croix à l'Escurial a une expression de tristesse moins Calme et 
beaucoup plus accentuée. La Vierge se pamant au pied de la Croix dans la 
collection Johnson de Philadelphie, bien que plus près de la peinture 
considérée, montre cependant des différences notables, et dans l’ensemble 
un côlé dramatique plus marqué. C'est dans un autre atelier ayant subi 
fortement l'influence de Roger, dans l'atelier de Thierry Bouts ou même 
dans celui de son fils Albert que nous rencontrerons ces têtes de Maier 
Dolorosa à la douleur intense, mais empreintes de tranquillité et de vie 
intérieure, qui présenteront avec notre peinture le plus de similitudes 
extérieures. 

Ces Vierges pleurant et priant forment généralement diptyque avec une 
téte de Christ couronnée d'épines. Elles durent avoir un grand succès de 
piété, car les répliques sont fort nombreuses ; quantité de musées et de 
collections particulières en possèdent. Un des meilleurs exemplaires, que 
M. Friedländer attribue à l'atelier de Thierry Bouts, se trouve à la National 
Gallery (N° 711). 

Nous voici donc sortis des généralités : dépassant les notions plus ou 
moins vagues de tendances et de groupements, nous avons pu accrocher 
notre peinture à une image précise, offrant avec notre Vierge de nombreux 
rapports ; il s'agit maintenant de déterminer le genre de ces rapports. Ici, 
il faut le reconnaitre, le terrain est moins str: des difficultés surgissent et 
nous ne pourrons qu’énoncer des hypothèses en indiquant celle qui, dans 
l'état actuel de nos connaissances, nous parait la plus vraisemblable ; nous 
nous aiderons surtout pour cela des remarquables leçons de M. Hulin de 
Loo sur Van der Weyden. 

L'œuvre acquise par l'Institut est d’une note d'émotion si profonde, d'une 
telle qualité d'âme, qu'elle dévoile en tout cas chez son auteur un caractère 
très particulier. Il serait donc tentant de voir là une production tout à fait 
originale, c'est-à-dire entièrement inventée et peinte par le même artiste, 
prototype par suile des Vierges de Van der Weyden et de Bouts. L’exécution 
cependant ne permet pas, croyons-nous, d'accepter ces suggestions. Nous 
notons, en effel, une certaine contradiction entre la facture en quelque sorte 
archaïque et fruste des yeux, des sourcils, de toute la partie supérieure de la 
figure, elle modelé nuancé, délicat, finement ombré de tout le bas du visage : 
contradiction aussi entre les prunelles et le blanc des yeux si bizarrement 
lernes pour une œuvre se raltachant de près ou de loin à Roger et la façon 
nacrée dont sont rendues les larmes. Les mains, visiblement inspirées de 
celles de Roger, sont mollement traitées comme dans une copie. Le manteau 


MATER DOLOROSA : 
DeuxI®ME MoITIE pu XV® SIBCLE 


(Musée Jacquemart-André, Paris.) 
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qui recouvre les épaules finit dans notre tableau assez élrangement à hauteur 
des oreilles sans que l’on puisse s'expliquer comment il est posé, et ceci 
semble bien une déformation de la conception primitive et logique, du 
manteau remontant jusqu'au sommet de la tête, et S'y appuyant, disposition 
que nous rencontrons chez Van der Weyden et chez Bouts. 

Cette sorte de dualité, qui pourrait encore s’illustrer par bien d’autres 
détails, nous parait indiquer un homme formé dans un atelier plus 
retardataire, et subilement ini- 
té à l'art subtil des Van Eyck 
et des Van der Weyden; il 
aurait Su avec maitrise s'ins- 
pirer du modèle, tout en res- 
tant malgré lui attaché à ses 
traditions. 

Si nous acceptons celte filia- 
tion, et si malgré des qualités 
si hautes nous admeltons que 
nous avons ici, non un € proto- 
type.» smais, sun, -« dérivé. »; 
comment cet exemplaire pourra- 
t-il se siluer par rapport à la 
représentation primitive? Pour 
le savoir voyons quels sont les 
caractères qui l’éloignent ou le 
rapprochent de ces répliques 
inspirées de Van der Weyden et 
tenant à l’atelier de Bouts dont 


nous avons parlé plus haut. 


VIERGE DE DOULEUR. ÉCOLE DE BOUTS 


Un coloris moins franc, des Re ee 
Leintes moins grasses el moins 

tranchées l’en distinguent très nettement et semblent à priori l'écarter de 
l'École flamande; le fait, du reste que la peinture est sur bois blanc suffisait 
à rendre bien difficile l'attribution à un artiste des Pays-Bas. Ces premières 
conclusions se confirment encore à l'examen du côté sculptural, sommaire, 
voisin du faire propre aux ailleurs sur bois, que nous notions tout à l'heure 
dans le rendu des arcades sourcilières et du nez. Le plus net dessinateur du 
xve siècle flamand, Van der Weyden, est loin de cette simplification plastique, 
et son métier est tout autre, moins brutal et plus nuancé. Enfin, si nous 
examinons l’ensemble de l’œuvre et non plus des particularités techniques, 
nous constaterons que l'allure générale présente une mesure, une harmonie 
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remarquable; tout ici est discret, dit avec profondeur, mais aussi avec 
crainte d'appuyer et de déformer. La recherche constante de calme est 
évidente : que l'on considère, par exemple, la ligne parallèle du voile et des 
sourcils, disposition qui n'existe pas ailleurs, et qui renforce ici l'impression 
de tranquillité. 

La réunion, dans une mème œuvre, de ces différents caractères nous 
indique, semble-t-il, qu'il ne faudrait chercher, comme origine, ni du côté 
de Bale ou de Constance (Conrad Witz) ni du côté du Portugal (Nuno 
Goncalves), comme on aurait pu y penser un instant; c'est plutôt chez nous 
dans notre vallée du Rhone que nous placerions, au moins provisoirement, 
l'auteur de cette énigmatique peinture. Nous aurions ainsi la contre-partie 
du tableau entré récemment au Louvre, La Résurrection de Lazare, où 
parait se révéler la main d'un artiste flamand, prédécesseur de Nicolas 
Froment et influencé par le milieu français. Dans la Maler Dolorosa nous 
aurions l'œuvre d'un Francais touché par des productions flamandes et 
travaillant entre 1460 et 1490. Nous avons dit combien étaient nombreuses 
ces Vierges de douleur sorties de latelier de Bouts: on peut done supposer 
que notre auteur inconnu aurait été frappé par l’une de ces belles répliques 
venues jusque dans sa région; il aurait voulu traduire dans l'œuvre 
‘actuellement au Musée Jacquemart-André son admiration d'homme et de 
poèle pour celte douleur intense, sa surprise de peintre pour le métier 
raffiné qui lui avait été tout à coup révélé. 

Nous le répétons, il ne peut s'agir actuellement que d'hypothèses ; il faut 
allendre la découverte d’autres documents de la même époque, provoquer 
bien des comparaisons et des rapprochements, avant d'arriver à plus de 
certitude. Mais, en dehors de toute controverse d'école ou d'auteur, un 
point reste définitivement acquis et il est essentiel: le panneau que nous 
venons d'étudier est une belle chose, il révèle une nuance particulière de 
la sensibilité au xv® siècle. C'est pour chacun de nous un enrichissement, 
une source nouvelle d'émotion. 


EDOUARD MICHEL 


EX BATAILLE DE ROCROY. GRAVURE DE BEAULIEU 


AU MUSÉE CONDE 


LA GALERIE DES ACTIONS DE MONSIEUR LE PRINCE 
(1686-1694) 


N passe -lans la galerie du Petit Chateau de Chantilly, où sont peintes 
les victoires gagnées par le Grand Condé au service de la France, on 
ne s'y arrête pas. On jette à peine un coup d'œil sur les grandes toiles 

qui la décorent, on ne regarde pas les tableautins qui les accompagnent. 
Les visiteurs ordinaires se contentent de contempler la table du xvi* siècle, 
« faite d'un seul morceau de vigne » ; les connaisseurs dédaignent des toiles 
« non cotées », où ils s’imaginent ne trouver que de pales copies de Van der 
Meulen. Et puis, la galerie est si peu éclairée qu'elle semble faite pour rebuter 
l'examen. C'est peut-être facheux, car elle ful très célèbre autrefois. Tous 
les guides la décrivaient avec soin. Piganiol de la Force, au xviii siècle, 
en a résumé la disposition telle qu’elle se présente encore aujourd'hui. 
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« Au bout de l'appartement du Petit Chateau (appartements ch pres 
élage) est une galerie percée de six croisées du côté de la Our (de la 
pelouse en réalité). Outre ce tableau (Portrait de Cente par Juste d Er 
on en voit plusieurs autres dans les trumeaux qui sont entre croisées 
et les glaces. Chacun de ces tableaux représente, d'après l’ordre des temps, 


une campagne de ce grand prince. L'action principale de la campagne 


LA BATAILLE DE ROCROY, PAR SAUVEUR LECONTE. FRAGMENT 


(Musée Condé, Chantilly.) 


occupe le milieu du tableau et les autres sont peintes en petit dans les 
“artouches qui sont à Ventour. Toules ces peintures sont de Leconte. » 
n'y a qu'à préciser certains points pour compléter la description. Les 
grands tableaux sont au nombre de 10', les tableautins de 60°. 


1. Gruyer dit 11 parce qu'il compte comme un grand tableau les 3 petits 
tableaux du premier panneau, simples plans lopographiques. D'autres disent 12, en 
pensant au tableau fameux du +: Repentir », qu'il faut mettre à part. 

2. Les grands lableaux mesurent à quelques centimètres près: Il. 1,80, L. 2,10. 
Lens n'a que 1,32 sur 1,30. Les tableautins vont de 12 à 51 de hauteur, de 40 à 50 et 
82 de largeur. 

telirés de Chantilly en 1793 el placés au Muséum, le 3 brumaire, an IV, ils 
furent réclamés par le duc de Bourbon en 1811 el reslilués en 1816, sauf deux qui 
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Tous ne représentent que les « actions » du Prince antérieures ou posté- 
rieures à sa révolte (de 1640 à 1650 environ et de 1660 à 1674), de sorte que 
les dix grands tableaux illustrent Rocroy, Fribourg, Nordlingen, Lens, la Cam- 
pagne de Dunkerque en 1646, celle de Catalogne, le Blocus de Paris en 1649, 
la Conquête de la Franche-Comté, le Passage du Rhône, la Bataille de 


Seneffe. Les tableautins fournissent des plans de batailles ou les vues 


LE SIÈGE DE DUNKERQUE, PAR SAUVEUR LECONTE 


(Musée Condé, Chantilly.) 


des villes atlaquées ou occupées par le prince, au cours de la campagne 
principale. 

La commande fut faite problablement par Condé lui-même, à la veille de 
sa mort (11 décembre 1686), ou cerlainement par son fils Henri-Jules, qui 
en surveilla l'exécution de 1687 à 1694. Ces dates et l'attribution à 
Sauveur Leconte sont établies par les documents des archives de Chantilly 
insérés dans le catalogue de Gruyer'. On sait peu de chose sur Sauveur 


se trouvent au Château ,de Versailles, depuis 1837, el dont les copies par Bernard 
ont pris place dans la galerie de Chantilly (Macon). , ee 
1. A. Gruver, Chantilly, notice des peintures, 1900, Ecole française, d'après les 
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Leconte. Élève de Van der Meulen, il mourut jeune, en 1694 (né vers 1659), 
cependant assez connu puisqu'il figure dans le Livre Commode de Pradel. 
Jal, à qui il faut toujours recourir, fournit assez de renseignements sur lui 
pour montrer qu'il vécut en rapport avec plusieurs artistes de son temps, 
non seulement son maître Van der Meulen, mais Coysevox dont la femme 
servit de marraine à son fils. Sur l'acte de son décès, il est qualifié de 
« peintre ordinaire des campagnes du Roi dans l'hôtel des manufactures 
royales des Gobelins ». On doit donc retrouver quelque chose de sa main 
dans les peintures de Van der Meulen. 

Malgré cette situation officielle, ses tableaux de Chantilly furent médio- 
crement payés. Le premier compte (1688) dit: « Au s' Le Conte, peintre, 
en quatre payements, la somme de treize cens livres, à laquelle M. Le Brun 
a estimé le tableau fait par le dit Le Conte, représentant le Combat de 
Fribourg, le Siège de Philipsbourg et douze autres places, lequel a esté posé 
dans la galerie de Chantilly, suivant deux ordonnances de S. A. S., les 
ordres de M. de Gourville, et quittance du dit s' Le Comte des 9 mars, 
20 août, 15 novembre 1687 et 26 janvier 1688. » Treize cents livres! On 
remarquera que le grand tableau est accompagné de treize tableautins 
représentant des vues de ville, avec personnages, etc. Ce fut cependant le 
taux moyen de tous les autres tableaux. Nous allons voir si cette rétribution 
assez mesquine ne trouve pas au moins une explication. 

M. Macon et moi, nous pensions bien, à l'examen de ces soixante grandes 
ou petites toiles achevées en moins de huit ans, qu'il devait y avoir une 
source commune. J’ai songé, ayant autrefois parcouru assez attentivement 
les planches de la chalcographie pour l’histoire de Louis XIV, qu'elle 
pouvait venir de Beaulieu, le géographe dessinateur qui, entre 1650 et 1674, 
date de sa mort, figura les plans et vues des batailles, sièges, etc., depuis 
1640 jusqu'à 1672. Dès le premier examen, en effet, je rencontrai dans la 
bataille de Rocroy, le prototype certain du tableau de Leconte, et la 
comparaison des tableaux suivants jusqu’en 1648 ne laissa pas le moindre 
doute sur les emprunts directs faits par le peintre au dessinateur officiel 
des conquêtes royales : s’il s’agit des batailles ou des sièges, Fribourg, 
Nordlingen, Philipsbourg, etc., mème représentation du terrain jusque 
dans les moindres détails; le plus petit ruisselet figure tel qu’indiqué 
dans la gravure ; même disposition des armées avant l’engagement ; chaque 
corps d'infanterie, piquiers ou mousquetaires, chaque escadron de cava- 


documents communiqués par M. G. Macon, qui a relevé tous les comptes, de 1688 à 
1700. 


En septembre 1688, quatre tableaux étaient achevés et posés. (Voir la Fête de 
Chantilly, 1688, in-12, G. Macon). 
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ue chaque batterie d'artillerie a sa place, marquée d'avance pour le 
peintre. La bataille se déroule ici et là av : Spi : 
1 avec les mêmes épisodes, les mémes 


mouvements d'ensemble. S'il s’agit des villes, mêmes clochers, mêmes tours, 


mêmes fortifications, mêmes maisons scrupuleusement copiées. Si Beaulieu a 


LE REPENTIR DU GRAND CONDÉ, PAR MICHEL CORNEILLE 


(Musée Condé, Chantilly.) 


gravé dans la campagne environnante un enclos, une chaumiére, on la 


retrouve dans la galerie’. 
Seul, le tableau de la bataille de Rocroy mérite une étude plus particuliére. 


1. Quand Beaulieu manque (après 1672), Leconte s'adresse à Van der Meulen 
(Salins ; Joux). 

Voir à titre d'exemple Fribourg et ses annexes, la carte du gouvernement de 
Dunkerque, les vues de Courtray, de Berghes, d'Ypres, de Nordlingen, de Rotenburg 


de Dickenmuttel, etc. 
A partir de 1672, les derniers tableaux perdus d'ailleurs dans l'obscurité d'un 


contre-jour sont serrés de moins près. 
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Disposition schématique des deux armées avant la bataille, topographie du 
champ de bataille, c'est Beaulieu exactement. De même dans les tableautins : 
la carte du gouvernement de Thionville, l'élévation de Thionville, le siège 
de Thionville, la carte du gouvernement de Sirk, l'élévation de Sirk, le 
siège. de Sirk. Mais au premier plan, Leconte a introduit, le Grand Condé 
accompagné de ses officiers dont quelques-uns sont évidemment des portraits 
ressemblants. Je n'en veux pour preuve que le portrait saisissant du vieux 
L'Hôpital. 

Ainsi Leconte, à la facon de son maitre, introduit au premier plan le 
pittoresque que Beaulieu, en sa qualité de topographe, n'avait que très peu 
développé. Il y place Condé, partout très reconnaissable, un convoi de 
bagages, une marche de cavalerie, tout ce qui constitue le détail anecdotique 
de la guerre. 

Et il a fait œuvre tout à fait personnelle dans la représentation du siège 
de Dunkerque. 

Au fond, c'est le plan topographique, tel que Va dressé Beaulieu, de 
Dunkerque et de la plaine qui l'entoure, bordée par une mer bleue. Mais 
ce plan n’occupe que peu de place’et la plus grande partie du tableau est 
remplie par des épisodes pittoresques, dont on ne trouve rien chez Beaulieu. 
Au premier plan, sur la droite, devant quelques tentes d’une jolie couleur 
jaune, des tables sont dressées, ott des officiers boivent ou jouent. Un peu en 
avant, un soldat embrasse une fenime qui se défend mollement. Puis vers le 
centre, deshommes et des femmes accroupis sur l'herbe conversent, deux char- 
rettes chargées de bagages se dirigent vers le fond. Vers la gauche, un officier 
à cheval porte-en croupe une dame de tournure élégante. Sur la gauche 
extrème, sortant d’une tente très riche, un personnage en robe de chambre 
brune, qui pourrait être un portrait, tant la figure est caractérisée, recoit une 
dépèche ; acolé de lui un jeune homme vêtu de noir, assis, lit attentivement. 
Vers le centre enfin, des files de troupeaux, bœufs, moutons: des soldats 
faisant cuire leur repas. Un petit tableau de la vie du camp au repos, plus 
intime que ceux de Van der Meulen, peintre surtout du roi et des grands 
seigneurs. Et, ce qu'il faut ajouler: une exécution vive, alerte, aisée, un 
joli sentiment de la couleur. La mort prématurée a anéanti en Leconte 
un véritable artiste qui n'avait peut-être pas donné toute sa mesure. 

Si le Grand Condé ou son héritier, voulant laisser aux contemporains 
ela la postérité l'image fidèle des exploits accomplis pendant les années 
les plus glorieuses du règne de Louis XIV, ont jugé que le mieux était 
de faire copier à Leconte les estampes de Beaulieu, cela porte garant 
de leur exactilude et par conséquent établit les toiles, comme les gravures, 
à l’élal de documents. 
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Gravures de Beaulieu ou peintures de Leconte, les historiens militaires 
les ont peut-être trop négligées ; elles font vivre les textes, elles peuvent 
mème en éclaircir quelques obseurités. A coup sur, on n'y cherchera pas 
la suite des mouvements tactiques. Mais elles font admirablement com- 
prendre la bataille du xvi’ sièele : rôle de l'artillerie, des piquiers et des 
fusiliers, modes d'attaque de la cavalerie, qui reste encore la grande force 
militaire. Rocroy, Fribourg, Nordlingen, notre imagination les verra 
toujours d'après Beaulieu ou Leconte. 

Mais c'est bien aussi de l'histoire pittoresque et singulièrement instructive 
et attrayante pour ceux qui se plaisent à tout ce qui constitue la vie du 
passé. La vieille Allemagne, les Pays-Bas, la Hollande reparaissent dans 
les petits tableautins,. à peine changés depuis la fin du Moyen Age ; 
avec leurs villes où se profilent les nombreux clochers des églises gothiques, 
leurs fortifications .a demi démantelées, leurs chateaux-forts massifs, presque 
toujours perchés sur une colline voisine d’où ils dominent la ville mème et 
l'horizon ; avec leurs maisons concentrées dans l'enceinte resserrée des 
murailles et leurs rues étroites el capricieuses. | 

À examiner plus attentivement, à côté des tableaux de Leconte, les estampes 
mêmes de Beaulieu, on s'aperçoit qu'il n’y pas seulement à voir en elles 
œuvre de géographe. Elles ont des mériles artistiques et lon en conviendra 
si l’on songe que certaines ont été dessinées par Stefano della Bella, et 
d’autres gravées par Cochin le Vieux. Habileté de la composition, clarté dans 
la disposition des masses, où se fondent les infinis détails des mélées, largeur 
et vivacité d'exécution, on constate une fois de plus à quel point l’école 
francaise du xvu‘ siècle, fut féconde el vigoureuse, en dehors de l’art dit 
classique. Je revendiquerais encore plus ces qualités pour Sauveur Leconte 
lui-même, qu'il s'agisse de la peinture ou de la gravure, il les doit sans 
doute à son maitre Van der Meulen ; et le tableau de Dunkerque où il a 
mis plus de lui-même témoigne d’une charmante maitrise. 

Combien n'est-il pas préférable au déplorable « tableau d'histoire » du 
Repentir du Grand Condé! 


IT 


LE « REPENTIR DU GRAND CONDE » 
(1691) 


On n'a jamais vu dans Michel Corneille Il: (1642-1708) qu'un artiste de 
second ordre, très habile surtout à copier les tableaux des maitres jusqu'à 
tromper les connaisseurs. La seule toile qu'il y ait de lui à Chantilly ne le 
relévera pas dans l'estime des amateurs. Elle n’offre qu'un intérêt historique. 
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«La galerie des actions de Monsieur le Prince » ne contenait que la 
représentation de ses hauts faits au service de la France. Tout ce qui 
pouvait rappeler la Fronde en avait été soigneusement écarté. Pourquoi 
le fils du prince éprouva-t-il le besoin de retracer le tableau des erreurs 
dont son père s'était si hautement condamné, comme dit Bossuet ? Voulul- 
il donc affirmer une fois de plus le repentir du héros? Telle est du moins 
l'opinion générale. 

En 1690, il commanda à Michel Corneille le tableau dont nous donnons 
ci-dessus la reproduction. 

Tableau étrange à tous égards. Au centre, le Grand Condé est représenté 
debout coiffé de la perruque Louis XIV, mais vêtu d’un costume pseudo- 
romain, dans un paysage de fantaisie. Du bras gauche il saisit une trom- 
pette que tient une divinité symbolique volante, et sur un phylactère 
est écrit: SILEAT! Qu'elle se taise! De l’autre bras, au contraire, il lance 
vers l'horizon une autre divinité symbolique chargée de faire connaitre 
au monde entier son repentir: QUANTUM POENITUIT ! Pour préciser 
encore plus l'intention, une troisième divinité assise sur le Temps (ou sur 
la Rébellion) représenté par un vieillard accroupi, tient un livre dont elle 
déchire quelques feuilles, celles qui contenaient l'histoire de la Fronde. 

Fort bien, mais pourquoi ces fragments de feuilles sont-ils soigneu- 
sement répandus à terre, portant les noms des combats où le génie du prince 
éclata jusque dans sa trahison : Bléneau, Arras, Cambrai, etc? Rien n'est 
omis. Pas un nom qui manque. Pourquoi cette page entière, où est transcrit 
très lisiblement l’avertissement que Condé donnait à Juan d’Autriche, la 
veille de la célébre bataille des Dunes, en 1658, et que celui-ci ne voulut 
pas écouter? 

Evidemment, le peintre n’a fait que transcrire docilement un pro- 
gramme tracé par le fils du Grand Condé. Il n’en pouvait être autrement, 
car cette manifestation avait sa gravité. 

Repentir du Grand Condé? Tous ceux qui ont parlé de cette toile ont 
insisté sur le mot avec une sorte d’attendrissement béat. Je crois, pour ma 
part, qu'il y a là une demi erreur d'interprétation et j'y verrais autant un 
monument d’orgueil féodal et une revendication d'indépendance par un 
prince de sang royal. 

Bossuet va peut-être nous révéler la vraie signification symbolique, je 


1. Non pas du tableau lui-même, placé à contre-jour dans une obscurité presque 
complète et bienfaisante, mais d'une copie aquarellée très exacte, commandée par 
le duc d'Aumale. 

2. M. Macon donne le compte du paiement en 1691 : 400 livres d'acomptes. Le reste 
manque. — La toile avait été fournie par Sauveur Lecomte; 18 livres. 
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dirais presque mystique, de l’œuvre commandée en 1690 : « Que si le prince 
fut entrainé dans ces guerres infortunées, s’écriait-il, il y aura du moins 
cette gloire de n’avoir point laissé avilir la grandeur de sa maison chez les 
étrangers. » La grandeur de sa maison! Voilà bien la note du temps. 

Et Condé lui-même, malade en 1685 de la maladie qui devait l'emporter, 
ne disait-il pas au comte de Woerden': « La retraite d'Arras (1654) est ma 
plus belle action; je tiens à ce qu'elle soit exactement connue et ne passe pas 
défigurée à la postérité ». Il se complaisait à l'expliquer, à rectifier les inexac- 
titudes de certains récits. Il ne se condamnait donc pas si hautement, au 
temps où il écrivait à Louis XIV cette lettre qui, d’après Bossuet, arracha 
des larmes au Roi. 

Le symbolisme de la toile, d'autant plus banal qu'il se faisait plus 
ingénieux, et qui sent l'inspiration des pièces que les jésuites faisaient 
jouer à leurs distributions de prix, était peut-être bien l’œuvre du prince 
Jules-Henri ; car celui-ci nourrissait des prétentions de lettré et 
d’amateur d’art. En tout cas, il ne pouvait guère échauffer l'imagination 
d’un peintre. Corneille, que rien d’ailleurs n'aurait échauffé, traita correc- 
tement le sujet. Dessin sage, composition régulière, modèle de femme 
élégante. Mais il échoua misérablement, quant il s’agit de figures de héros. 
S'il n’est pas responsable du costume baroque, pseudo-romain, tel qu’on en 
voyait à l'Hôtel de Bourgogne, il l'est de l'attitude gauche et de l’ex- 
pression indigente qu'il a donnée à Condé, alors que Coysevox en avail 
magnifié la physionomie dans son buste simplement réaliste. Mais en 1691, 
le sentiment héroïque s’affaiblissait déjà dans les ames. L’allégorie somp- 
tueuse et triomphale disparaissait avec Le Brun. ; 


HENRY LEMONNIER 


1. Duc d'Aumale, Histoire des princes de la maison de Condé, t. VI, p. 413. 


LE LOUVRE ET LES QUAIS; PAR ABRAHAM DE VERWER 


(Musée Carnavalet, Paris.) 


LES- PREMIERS PEINTRES DU PAYSAGE PARISIEN 


ABRATTAM DE VERWER 


A colonie d’arlisans flamands et hollandais, si intéressante à étudier, 
qui s'était groupée au début du xvn* siècle autour de l'abbaye de 
Saint-Germain-des-Prés el du faubourg Saint-Marceau, donnait parfois 

asile à des compatriotes de passage. C'est ainsi que certains peintres de 
marines hollandais, lors de leur séjour à Paris, vinrent nous apporter 
un reflet fugitif de l’école d'Haarlem, et parmi eux, Abraham de Verwer 
fut de ceux dont les œuvres, peu connues, méritent de retenir l'attention. 
Alors que les petits maitres francais et flamands ne voyaient encore, dans la 
perspective du Louvre et du Pont-Neuf, qu'un décor avantageux pour 
encadrer des corléges el des kermesses, A. de Verwer, comme le fera plus 
tard Zeeman, a trailé en paysagiste, sans le secours d'aucune scène 
accessoire, le sile pitloresque qui s'offrait à sa vue. 

Son œuvre, pendant longtemps dispersé, serail sans doute encore oublié 
si le Musée Carnavalet n'avait eu la bonne fortune de pouvoir réunir dans 
sa galerie de topographie les lumineuses visions parisiennes de ce 
précurseur, 


A l'exposition de l'Union Centrale des Beaux-Arts de 1876 figurait un 
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tableau de la collection Baur : Vue de la Galerie du Louvre et des Quais, vers 
1640, œuvre remarquable, toute vibrante de lumière, qui ne laissait pas 
d'intriguer les érudits de l’époque. En dépit dune signature assez lisible, 
certains la donnaient à Francois Verwlil, d’autres à Vermeer de Delft. A cette 
époque Abraham de Verwer était encore lrop oublié pour que l’on songeàt 
à lui attribuer la paternité de ce petit chef-d'œuvre. Depuis, deux autres vues 
du Louvre sont venues rejoindre à Carnavalet le tableau de la collection Baur, 
acheté par la Ville en 1891. L'une d'elles, d’une exéculion moins poussée, 
montrant cerlaines recherches de perspective, semble être une première 


‘LA GALERIE DU LOUVRE ET LA TOUR DU BOIS, ESQUISSE 


| PAR ABRAHAM DE VERWER 


(Musée Carnavalet, Paris.) 


pensée, une esquisse de l'artiste pour situer sa composition : l’autre, de 
dimension et de sujet identiques à l'œuvre exposée en 1876, mais différente 
de couleur et d'éclairage, a du être peinte apres l'esquisse, car elle nous 
montre encore une vision tout hollandaise du ciel et de l'eau, et il y a lieu 
de penser que le tableau de la collection Baur, resplendissant de la fine 
lumière de notre ciel d'Ile de France, est la dernière étape de cette 
scrupuleuse et féconde étude de paysage parisien. 

Ces’ trois œuvres ont une parenté de facture indéniable, et une pièce 
d'archives du Rijksmuseum nous donne le nom d'un des amateurs 
pour lesquels travaillait l'artiste : dans une lettre de Paris datée du 
31 octobre 1639, Abraham de Verwer informe le prince Frédéric-Henri de 
l'envoi d’une Vue du Louvre, du prix de 400 gulden. Ce Hollandais, 
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on le voit, avait une riche clientèle et savait se faire payer ses œuvres. 

Peintre de marines et topographe, Verwer fut, comme beaucoup de ses 
confrères, quelque peu architecte et ingénieur. Il était né certainement avant 
1600, probablement à Amsterdam, où il se mariait en 1617. Il fut en longs 
pourparlers avec les Etats au sujet d’une invention fort ingénieuse pour 
fermer les ports de Dunkerque et d’Ostende, et l'importance des sommes 
qu'il toucha au cours de ses voyages d’études montre le cas que l’on faisait 
de ses talents d'ingénieur. Historiographe des victoires nationales, il 
concourut avec Van Vieringen pour la représentation de la bataille de 
Gibraltar et peignit, en 1621, une reconstitution de la bataille navale sur 
le Zuydersée du 5 octobre 1573, grande composition d'un intérêt médiocre. 

C'est vers 1639, d'après la lettre du Riyksmuseum que l'on peut donc 
placer le séjour à Paris d'A. de Verwer. Aucun détail topograpique de ses 
œuvres ne contredit du reste cette date. Il était de retour en Hollande en 
1644 et il faut placer sa mort vers 1651, date à laquelle son nom disparait 
des registres de la Guilde. Son fils Jean ou Justus, avec lequel il fut 
longtemps confondu, fut également peintre, inscrit à la Guilde d’Haarlem en 
1647, mais comme il était loin d'avoir le talent de son père, il chercha une 
situation plus lucrative et se fit aubergiste. 

Ces vues de Paris, réunies au Musée Carnavalet et qui constituent jusqu’à 
ce jour les seules peintures connues de Verwer en France’, nous permettent 
de suivre les recherches scrupuleuses auxquelles l'artiste s’est livré pour 
rendre dans sa vraie lumière le paysage qu'il avait devant les yeux. 

La plus petite de ces vues du Louvre, celle qui semble être une esquisse 
pour les deux autres tableaux, nous montre la galerie du bord de l’eau, 
avec la Porte Neuve et la Tour du Bois, ainsi qu'une partie de la Seine, 
fermée par le Pont-Neuf jusqu’au terre-plein du Cheval de Bronze. L’artiste, 
placé sur le Pont-Rouge à hauteur environ du Moulin qui s'élevait sur sa 
sixiéme arche, décrit les aspects pittoresques de ce coin de Paris avec un 
réalisme impitoyable. Il note une foule de détails que nous retrouverons 
dans les tableaux suivants: les carreaux de plâtre qui remplacent les vitres 
de certaines fenêtres de la Galerie, le linge tendu sur des cordes, tout le long 
du quai. La masse sombre de la porte Neuve, de la Tour, le fleuve encombré 
de barques nous montrent que Verwer cherchait à situer sa composition, 
qui, de l'endroit où il s'était placé, se trouvait trop ramassée et manquait 
d'air. La galerie du Louvre, vue de trop près et prise ainsi de biais, 
présentait une façade monotone, et le peintre ne s’est pas tenu pour satisfait 


1. À Carnavalet également, une petite Vue de la Seine devant l’Archevéché peut 
avec vraisemblance être attribuée à cet artiste. 
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ene Potepectie qui, ne donnant qu’un côté du fleuve, déséquilibrait sa 
mise ss toile. Traité en une pâte légère, avec déjà de subtiles recherches de 
coloris, ce petit panneau suffirait cependant à classer son auteur parmi les 
meilleurs peintres du genre. 

Comprenant qu'il s'était placé trop près de son motif, Verwer, pour ses 
deux autres tableaux, s’est donné du recul. Plantant son chevalet presqu’a 


LE LOUVRE ET LES QUAIS, PAR ABRAHAM DE VERWER 


(Musée Carnavalet, Paris.) 


l’autre extrémité du Pont-Rouge, vers la rue du Bae, il trouvait ainsi 
l'éloignement suffisant pour rendre les deux rives du fleuve, et tout en 
donnant au Louvre, vu davantage de face, la place dominante, l'étendue de la 
Seine, dégagée de toute batellerie inutile, lui permettait d’équilibrer les 
perspectives monumentales et de concentrer son éclairage sur une nappe 
liquide ; le peintre de marines se retrouvait 14 dans son élément familier. 
Cette composition mürement étudiée a dû satisfaire l'artiste, car il la répète 
exactement dans son second tableau, où il ne modifie que l’élément essentiel, 
la lumière, qui suffit à transformer tout le paysage. Montrées ainsi sous 
l'aspect changeant du jour et de l'heure, ces deux vues de Paris, peintes en 
1640, sont vraiment des documents uniques à une telle époque. 

Après avoir trouvé sa composition, A. de Verwer chercha sa couleur. 
Dans le premier tableau, qui semble avoir été peint après l’esquisse, on 
sent le travail du peintre pour parvenir à l'effet voulu. Dans un ciel assom- 


pri ca et là de nuages, la lumière ambrée du matin venant caresser la façade 
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du Louvre et les quais, se reflète sur l’eau du fleuve devant la Porte Neuve. 
C'est presque déjà la vision d'un paysage moderne, avec celte recherche de 
la lumière dans le ciel et sur l'eau. Quelle justesse de coloris, dans ces 
tonalités légères et comme aériennes! L'ensemble se tient dans une demi- 
teinte, d'un gris cendré, un peu sourde, et c'est pourquoi ce tableau a du 
être peint avant l'autre, bien plus lumineux. Dans ce panneau, Verwer 
trahit encore sa vision de peintre du Nord, par son ciel nuageux, plombé 
et son éclairage assourdi. Malgré de merveilleuses finesses de couleurs, cette 
vue n’est encore qu’une habile transposition du Louvre sous un ciel de 
Hollande. | 

Dans le second tableau, A. de Verwer semble avoir trouvé la tonalité 
qu'il cherchait avec une si laborieuse opiniatreté. La scène reste la même, 
mais cette fois, c’est le soleil levant qui répand sa lumière opaline sur la cité 
endormie. Dans une aurore, qui laisse encore dans l'ombre la masse 
imposante des monuments el en découpe la silhouette, le ciel s’illumine 
d'une clarté envahissante qui se concentre sur la nappe du fleuve, 
l'éclaire et la moire de tonalités argentées, vertes et bleutées. Une lutte de 
lumière el d'ombre se livre à la surface de l'eau, à peine ridée par la brise 
matinale et Patmosphére légère de l'aurore forme un contraste saisissant 
avec les deux rives du fleuve, laissées dans un sfumato vaporeux. L'effet est 
d'une puissante intensité et l'artiste y parvient cependant avec sa sobriété 
de moyens habituelle. Aucune tonalité vive ne vient rompre l'harmonie de 
se paysage inondé de lumière. L'impalpable transparence de l'atmosphère 
est rendue avec une telle virtuosité que ce nest pas sans quelque raison 
que des connaisseurs, lors de l'exposition de 1876, attribuaient à Vermeer ce 
lumineux chef-d'œuvre, où se trouvent déjà bien des raffinements de 
couleur chers au maitre de Delft. 

Ainsi, dans la‘première moitié du xvurt siècle, un peintre cherchait déjà, 
devant le Louvre, à fixer la beauté changeante des heures et de la lumière 
du jour, près de cent ans avant qu’Oudry ne parlat de « ces couleurs si 
douces, si participantes de l'air ». Humble précurseur d'un genre qui ne 
verra son épanouissement qu'au cours du xix° siècle, Abraham de Verwer 
mérite d'être sauvé de l'oubli. Il fut le premier, et restera longtemps 
le seul, à avoir su rendre, avec un charme émouvant, les aspects si variés 
du ciel de Paris, « animé, bienveillant spirituel, qui souril, menace, caresse, 
s'attriste ou s'égaye comme un regard humain ». 


GEORGES PASCAL 


LE COSTUME ORIENTAL DANS L'ANTIQUITÉ 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE ') 


Il 
LE COSTUME CHALDÉEN ET ASSYRIEN 


ALGRE la faible distance, qui séparait l'Égypte de l'Assyrie, les 
grandes cités du Tigre et de l'Euphrate nous montrent un art 
qui, dans sa forme el dans son esprit, diffère profondément 
de l'art égyptien. L'Egypte nous apparait comme un grand 
centre de production, mais plus isolé, ne demandant rien au 


dehors : elle se complait à l’excentricilé des symboles que lui 
imposent ses croyances religieuses. L’antiquité assyrienne nous transporte, 
au contraire, dans un pays qui est à la fois le centre d'un travail très actif 
et le grand entrepôt du commerce de l'Asie. Il est entouré d’un cortège de 
peuples (Syriens, Phéniciens, populations de l'Arménie, de la Perse, et 
même de l'Inde) qui concourent à l'industrie asiatique. Il reçoit à portes 
ouvertes tous les éléments, toutes les formes du luxe oriental, matières de 
choix, étoffes précieuses. L'industrie assyrienne emploie tous ces éléments 
et se les assimile avec l’art merveilleux qu'ont les Orientaux de mettre de 
l'ordonnance et du style dans une profusion qui va parfois jusqu'à 
l'éblouissement. — 
De la un costume, moins extraordinaire que le costume égyptien, moins 
éloigné, dans ses formes, du gout général de l'antiquité, mais beaucoup 
ifférant de la simplicité du costume grec et romain par la 


plus somptueux, d 
des tissus brochés, des broderies, des franges, 


recherche des ornements, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1926, lt. lili) i al 
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par tout ce qui peut contribuer à l'éclat d’une cour orientale. Ce goût de 
l'ornement et de la couleur est attesté même par les peintures égyptiennes, 
qui, toutes les fois qu’elles représentent les Asiatiques, ne manquent jamais 
de distinguer par là comme par un trait de barbarie les populations avec 
lesquelles elles sont en opposition et en lutte. 

Sous ce luxe, les formes mêmes du costume asiatique restent très simples, 
comme il convient à des populations qui touchent encore à la vie primitive 
et patriarcale, sous un climat chaud. On y retrouve toujours le principe de 
ce costume mobile et vivant qui résulte moins de la façon de tailler et de 
coudre les étoffes que de l'art de les jeter et de les disposer sur le corps. 
Seulement la matière principale du costume est maintenant la laine, cetle 
laine souple et longue, que, de toute antiquité, les ateliers orientaux ont su 
mettre en ceuvre avec une habileté qui ne s’est jamais démentie. 


A. — COSTUME CHALDEEN 


Si, fidèle à la méthode que j’ai constamment suivie, je cherche dans les 
usages modernes de l'Orient la pièce du costume qui représente de 
plus près ces antiques tissus, je la retrouve dans le chale de l'Inde, non pas 
dans celui qui est aujourd’hui fabriqué tout exprès pour les Européens, 
mais dans le type plus simple, réellement employé par les Hindous, dans 
celte longue écharpe rectangulaire de 3 mètres environ de développement, 
sur 130 de large, encadrée de bordures, et terminée sur ses deux petits 
côtés par les franges que forme la chaine du tissu et que l’on nouait en 
forme de glands pour leur donner plus de richesse et de solidité. 

A une époque très reculée, mème avant que les noms de Babylone et 
de Ninive eussent apparu dans l’histoire, les premières tribus chaldéennes, 
qui commencaient le grand travail de la civilisation asiatique, s’habillaient 
dun chale du même genre, peut-être plus simple encore et semblable à la 
shoudda ou châle de laine blanche sans ornement qu’emploient communé- 
ment les Hindous. Cette piéce unique leur suffisait, et méme, par un procédé 
ingénieux, ils savaient s’en faire un vêtement qui couvrait tout le corps. 

Il eût été impossible, il y a une vingtaine d'années, de nous représenter 
d'aussi près la vie de ces premiers Ages; mais les découvertes de M. de 
Sarzec ont doté le Musée du Louvre de toute une série de monuments qui 
nous donnent la vue presque directe de la haute antiquité chaldéenne. Tels 
sont les témoignages sur lesquels nous nous appuyons pour reproduire dans 
sa réalité l’ajustement du manteau chaldéen comme une transition qui nous 
conduira au costume plus compliqué de l’époque assyrienne. 

Comme tous les manteaux antiques, et comme l'himation grec en 
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particulier, le châle des Chaldéens couvre d’abord de l’un de ses angles 
l'épaule gauche, qui représente le côté inactif du corps, puis il entoure obli- 
quement le dos et la poitrine en laissant nu le bras droit, qui reste jlibre 
pour l'action. Les deux angles du petit côté, qui terminent la draperie, 


prennent alors une direction 
différente : l’angle inférieur 
vient retomber sur l’avant- 
bras gauche dont la main 
s’est dégagée en soulevant le 
bas de l’étoffe tandis que 
l’angle supérieur est rejeté en 
arrière par-dessus l'épaule, 
à peu près comme dans le 
manteau grec ; seulement, 
comme la pièce rectangulaire 
a une longueur plus grande, 
cet angle, au lieu de pendre 
librement dans le dos, est 
ramené sous l’aisselle droite 
pour repasser dans le pre- 
mier tour du vêtement, de 
facon à former de lui-même, 
sans le secours d'aucune 
agrafe, un point d'attache 
des plus solides. 

Sur le modèle vivant, cet 
ajustement, si simple et si 
pratique, est d’un effet élé- 
gant et s’accuse par de beaux 
plis; au contraire, sur les 
statues qui appartiennent à 
un art encore raide et 


x 


primitif, c’est à peine si le 


STATUE DE GOUDÉA 


(Musée du Louvre.) 


mouvement de l’étoffe est rendu par quelques sillons presque parallèles, 
creusés timidement dans la pierre dure de diorite; mais les contours de la’ 
drapérie n’en sont pas moins écrits avec une sincérité naive qui ne laisse 
place A aucun doute. On y distingue méme trés nettement les bords 
différents de l’étoffe ; on les reconnaît aux traits gravés qui représentent les 
franges naturelles de la chaine sur les deux petits côtés du rectangle, 
tandis que les grands côtés en sont totalement dépourvus. Les bords 
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superposés qui retombent du bras gauche nous montrent particulièrement 
une alternance de lignes, pourvues ou dépourvues de frange, difficile à 
expliquer à première vue mais que l'ajustement sur la nature reproduit 
avec une surprenante exactitude. 

L'apparence est d’une robe, mais ouverte sur le cote et permettant de 
faire sortir la jambe gauche, comme on le voit si souvent dans les figures 
des dieux, sur les cylindres. Ce simple chale, ainsi que nous l'avons dit, 
suffisait à couvrir parfaitement le corps. On voit même que les Chaldéens 
d'une époque plus reculée, et dans beaucoup de cas, les hommes du peuple 
et les ouvriers, se contentaient d’enrouler autour de leur taille un châle à 
franges, plus grossier sans doute, et plus étroit que le précédent, et plié en 
plusieurs doubles, de manière à descendre seulement jusqu'aux genoux, 
comme une sorte de jupon court, assez analogue à la shenti des Égyptiens. 

Plus tard, les ouvriers, les soldats, les hommes du peuple continuèrent à 
vivre avec ce seul vêtement, et les classes plus riches paraissent l'avoir 
conservé de toute manière sous le chàle drapé que nous avons décrit tout à 
l'heure. C'est ce que montre un fragment de petite statuette, au nom du roi 
Dounghi, où le vètement de dessus, s’écartant plus qu'à l'ordinaire, laisse 
voir la jambe gauche nue jusqu’au dessus du genou et, plus haut, on aperçoit 
distinctement le bord inférieur de cette sorte de pagne '. Le chale, soulevé, en 
effet, par le mouvement naturel du bras gauche, laisse à la jambe du même 
côté toute liberté pour se porter en avant et sortir de la draperie entrebaillée, 
sans aucune fente pratiquée dans l’étoffe. Ainsi s'explique par la disposition 
mème de l'ajustement, le motif qui montre si fréquemment sur les cylindres 
un dieu dont la jambe nue sort de son vêtement. Dans les figures de ronde 
bosse, au contraire, comme la statue de Goudéa, le sculpteur représentait 
de préférence les deux bords de l'ouverture se recouvrant l'un l’autre, ce 
qui donne au costume l'apparence d'une robe fermée par le bas. 

Souvent aussi, à la haute époque, les châles roulés à la taille sont 
faits de la riche étoffe floconneuse que nous avons décrite dans un 
article spécial”. Plus rarement, on la voit aussi drapée sur l'épaule gauche, 
surtout dans quelques figures de femme. Seulement l'étoffe, moins souple et 
moins ample, ne forme dans le bas qu'une chute assez courte, recouvrant le 
haut du bras gauche et le coude d'une apparence de manche, sans pouvoir 

"ètre ramassée jusque sous le bras droit. Du reste, comme nous l'avons indiqué, 
dès le temps de Goudéa, ce luxueux tissu est abandonné dans la pratique 
etne sert plus que pour le costume symbolique des dieux et des déesses. 


1. Découvertes en Chaldée, pl. XXI bis, n°5 
2. Revue Archéologique, 1887 : Une étoffe chaldéenne (la Kaunakèés). 
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Sur le fameux bas-relief de Naram-Sin, rapporté au Louvre par la 
mission de Morgan, le roi, comme chef de guerre, porte un manteau 
court qui présente beaucoup d’analogie avec la chlamyde, manteau 
militaire des Grecs, agrafé obliquement en sautoir et retombant en pointe 


sur le devant: c’est le costume qui 
reparait souvent sur les cylindres dans 
la figure à turban que l’on appelle 
«le Guerrier ». 

Pour la coiffure, il n'y a que peu de 
chose à en dire, l'usage qui dominait 
en Chaldée étant de se raser comple- 
tement le crâne aussi bien que la face, 
sauf quelques exceptions pour les rois 
el pour certains personnages de haut 
rang. Cependant, on voit s'établir aussi 
de bonne heure, pour ces personnes 
de marque l’usage d’un véritable turban, 
fait d’une pièce d’étoffe pliée et roulée 
sur elle-même autour des tempes avec 
tant de régularité que des observa- 
teurs superficiels y ont vu un chapeau 
à bords épais ; mais ce turban, symétri- 
quement enroulé jusqu’à atteindre 
parfois une grande largeur, se rencontre 
encore en Orient, et les prêtres 
modernes du rite chaldéen disposent 
toujours de cette façon traditionnelle 
la longue écharpe noire qui entoure 
leur coiffure. La couleur du turban 
des anciens Chaldéens ne nous est pas 
connue, mais il était formé d’une écharpe 
analogue dont l'extrémité couvrait 
d’abord la tête et se trouvait ensuite 


LE CHALE CHALDEEN DRAPE 


SUR LE MODELE VIVANT 


maintenue par les tours successifs de l’étoffe. C'est ainsi que Strabon 


nous décrit certaines populations de ces régions orientales comme n'ayant 


pour- toute coiffure qu’une légère pièce de toile autour de la tête, 


GivôGr6v mn nepi TH KEQaAñ. 


Cette écharpe, qui pouvait servir aussi bien de ceinture, était ce que les 


Grecs appelaient proprement : mitra, (uitoa) et il ne faut pas entendre d'autre 


facon les anciens auteurs lorsqu'ils se servaient des mots : jutoñdooo, 
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mitrati, pour désigner certaines coiffures, par exemple celles des Susiens, des 
Arabes, des rois de Chypre’. 

Une célèbre tête de statue chaldéenne, découverte par M. de Sarzec, et 
appartenant à la haute époque de Goudéa ou de Dounghi, nous montre la 
même coiffure décorée d’enroulements en relief comme si elle était faite 
d'une étoffe velue et frisée. Des tissus floconneux à mèches pendantes et 
souvent ondulées étaient fabriqués, en effet, de très bonne heure par les 
habiles lisserands de la Chaldée, et servaient aussi pour les manteaux de 
luxe des rois et des chefs: j'ai montré*, que cette étoffe répondait à 
celle que les auteurs ont attribuée particulièrement aux Babyloniens sous le 
nom de Kaunakès, et qu'ils ont décrite comme une sorte de toison arti- 
ficielle, comparable sans doute à la flocata que portent encore aujourd'hui 
certaines populations de la Grèce et de la Turquie. C'était une exagération 
anticipée de ce luxe des franges que nous allons retrouver comme un 
des caractères distinctifs du costume assyrien. 


B. — COSTUME ASSYRIEN 


Le visiteur, qui parcourt, soit au British Museum, soit au Musée du 
Louvre, les salles de la sculpture assyrienne, est ébloui par la richesse 
des vêtements représentés sur la pierre avec un détail minutieux ; il 
croit y trouver d'abord des formes très particulières et des dispositions. 
toutes différentes de celles qu'il a rencontrées dans le costume des 
autres peuples de l'antiquité : c'est là une illusion que l'examen attentif des 
figures les plus caractérisées suffit pour dissiper. L'erreur du premier 
moment tient à une convention dont les sculpteurs assyriens se sont fail 
une règle absolue. Préoccupés avant tout de rendre le décor des étoffes, 
le détail de leurs bordures et de leurs franges, ils suppriment systéma- 
liquement le jeu et le relief de la draperie, et se contentent de traduire le 
mouvement général par le dessin des courbes imprimées à certaines parties 
du contour: de là ces vêlements qui semblent rigides et arrondis par 
endroits, comme si on les avail coupés avec des ciseaux. Il n’en est rien 
cependant, et la meilleure démonstration que je puisse donner du 
contraire, c'est de continuer à employer comme pièce principale du 
costume assyrien, avec des différences toutes secondaires de dimensions, 
de décor et d'ajustement, le châle de l'Inde, la pièce d’étoffe de laine 


1. Hérodote I, 195; VI, 62 à 72; Pline ; une tête de statue chypriote, au Musée du 
Louvre, nous en fournit un très bon exemple. 
2. Revue archéologique, 1587 : Origines orientales, D020) 
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frangée, de forme rectangulaire qui nous a déjà donné le costume chaldéen. 

Seulement, cette pièce essentielle du costume asiatique n’est plus 
portée seule et directement sur le corps. Le progrès des temps a 
introduit chez les Assyriens l'usage de la tunique, employée comme 
vêtement de dessous. Pour les rois et pour les hauts personnages qui 
forment leur cour, cette tunique est longue et tombe jusqu'aux pieds. Sa 
décoration, parfois très 
riche, et les franges qui 
la terminent par le bas 
indiquent qu'elle doit 
être faite le plus souvent, 
comme le manteau, d’une 
étoffe de laine, avec des 
ornements brochés dans 
le tissu. Cependant sa 
forme n'en reste pas 
moins très simple, el 
toute semblable à celle 
des tuniques ordinaires. 
Elle se compose de deux 
lés ou rectangles d'étoffe, 
cousus latéralement sur 
leurs bords. Le passage 
réservé pour la tête est 
légèrement agrandi sur 


la poitrine par une fente 
que l’on peut fermer à 


LWARCHITECTE CHALDEEN 


paide d'un Cale ae RESTITULION EN NATURE 

don. Deux ouvertures 

sur les cotés laissent aussi 

sortir les bras, sans aucune apparence de manches, I’étoffe couvrant 

seulement par sa largeur la naissance de l'humérus. Ce qui donne à la 

tunique assyrienne un caractère très particulier, c'est la facon dont elle est 

serrée au corps, non par un simple cordon, mais par une large ceinture 

qui la sangle comme un ceinturon de cuir ou de métal et dans laquelle 

sont passés les poignards en nombre double ou triple. 
Méme les longues robes royales prennent ainsi un aspect guerrier, qui 

fait contraste avec le luxe des glands, descendant de la taille et tombant 

jusqu’à terre. Cette ceinture, qui est restée jusqu'à nos jours une piece 

essentielle des costumes orientaux, avait été notée déjà comme un trail 
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distinctif par le prophète Ézéchiel lorsqu'il décrit les figures des Chaldéens, 
c’est-à-dire des Babyloniens de son temps, peintes sur les murs des palais, 
avec leurs ceintures serrées autour des reins. 

Jusqu'ici aucune difficulté : ce qui donne lieu surtout à des interprétations 
fantaisistes c’est le vêtement 
extérieur, le manteau que les 
rois assyriens et certaines clas- 
ses de dieux ou de génies consi- 
dérés sans doute comme ayant 
le rang royal, portent sur la 
tunique, ajusté de diverses 
manières. Certains auteurs 
veulent y reconnaître une sorte 
de harnais fixe disposé transver- 
salement et découpé dans des 
étoffes presque métalliques, à 
la manière des dalmatiques et 
des chasubles de notre liturgie 
moderne. Si l’on prend pour 
point de départ les figures du 
ix* siècle, celles du règne 
d’Assour-nazir-abal, dont le 
costume est dessiné avec une 
clarté particulière, on arrive 
bien vite à une conviction 
toute différente et plus con- 
forme à l’usage général de l’anti- 
quité. En étudiant de près ces 


figures, j'ai remarqué tout de 
PR Re DA ct US suite que le manteau royal 
unis Ai Dares portait deux espèces de franges 

distinctes, qui ne pouvaient 

appartenir aux mêmes bords de l’étoffe : on remarque d’abord en haut et en 
bas des franges nouées, formant des séries de glands, tandis que les deux 
bords latéraux portaient de longs effilés d'une disposition plus simple. De 
là il était facile de conclure qu'il s'agissait d'une pièce rectangulaire ayant 
conservé la forme primitive qu'elle avait sur le métier. Les franges nouées 
répondant aux fils de la chaine et les effilés n'étant autre chose que le prolon- 
gement de ceux de la trame. C’est là une nécessité technique; un tisserand ne 


s’y tromperait pas. Ces observations nous raménent au châle de l’Inde qui n'a 
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conservé, il est vrai, que les franges de la trame, aux deux petits côtés du 
rectangle, et qui, dans l’usage ordinaire, ne porte pas d’effilés sur ses deux 
grands côtés ; mais c'est la un enrichissement qui serait très facile à produire 
par les procédés réguliers du tissage, en faisant dépasser sur chaque bord les 
fils de la trame. Les effilés ainsi produits reviennent sur eux-mêmes en 
forme de longues boucles, comme cela est très minutieusement indiqué 
dans les sculptures assyriennes. 

A cette addition se réduit la principale différence entre le chale royal 
assyrien et l’ancien châle des 
populations primitives de la 
Chaldée. Le reste n’est qu’une 
affaire de décoration, de beauté 
dans la finesse du tissu et aussi 
de dimension, le manteau assy- 
rien étant beaucoup plus riche, 
mais un peu plus étroit, à ce 
qu'il semble, et moins long que 
le manteau chaldéen. 

Pour compléter la démons- 
tration, servons-nous donc d’un 
chale de l'Inde auquel nous 
avons fait ajouter simplement 


des effilés sur les deux bords 
latéraux, et ajustons-le sur la ~ 


tunique à large ceinture que EXEMPLE DU TURBAN 
porte déjà ‘le modéle vivant. (Musée du Louvre.) 


Dans l'ajustement du 1x° siècle, 

tel que nous le montrent les figures d'Assour-nazir-abal, l'un des angles du 
manteau est d'abord posé sur l'epaule gauche, mais seulement une faible 
partie de cet angle, de manière à ne pas couvrir le bras gauche, qui reste 
beaucoup plus dégagé que dans l'ajustement du manteau grec et aussi du 
chale chaldéen précédemment décrit, bien que le principe général reste le 
même. L’étoffe est ensuite passée sous le bras droitet rejetée obliquement sur 
l'épaule gauche. Le pan qui retombe derrière le dos est parfaitement indiqué 


par les sculpteurs assyriens et suffit à lui seul à démontrer que nous avons 


bien affaire ici à une véritable draperie. Toutefois, une autre différence de 
détail est ici à noter avec l'ajustement classique du manteau grec: c'est que 
l'extrémité tout entière du chale assyrien est rejetée ainsi derrière l’épaule, 
tandis que l’himation des Hellènes, un peu plus large mais ayant un peu 
moins de longueur, est drapé seulement par un de ses angles. On remarquera 
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surtout que les bordures et les franges de I’étoffe viennent ainsi se placer 
exactement comme dans la figure assyrienne que nous cherchons à 
reproduire, avec la distinction essentielle des effilés et des franges nouées, ce 
qui donne pleinement raison à notre système. D'autre part, la simplicité 
de l'ajustement n’em- 
pêche pas les plis insé- 
parables de tout vête- 
ment librement drapé 
de se produire d’eux- 
mémes. Nous avons 
ainsi sur le modèle un 
ajustement plus vivant 
que celui des bas- 
reliefs assyriens, bien 
qu'il en conserve 


toute la dignité et tout 
le caractère. 

Les figures d'une 
époque un peu plus 
récente, comme celles 
de Sennachérib, de 
Sargon, d’Assourba- 
nipal présentent des 
arrangements un peu 
plus compliqués, mais 
qui ne sont, en somme 


que des variantes 
d'ajustement et qui ne 
changent rien au fond 


même du costume 
LE ROI ASSOUR-NAZIR-ABAL assyrien, tel TER 

D'APRÈS UN BAS-RELIEF DE NIMROUD venons de le repré- 
senter. Les dimensions 

du manteau ayant alors plus d’ampleur, le bord de l'étoffe est tiré sur 
l'épaule droite de manière à venir croiser le premier tour et à couvrir pres- 
que complètement la poitrine; mais c'est là une très légère différence. Une 
autre mode parait avoir un caractère surtout religieux, car elle se retrouve 
à toutes les époques lorsque le roi d’Assour est représenté en adoration 
devant l'emblème de la divinité, tenant l'antique masse d'arme à la fois 
comme insigne de la royauté et comme instrument de sacrifice. Le chale 


COSTUME CHALDÉEN ET ASSYRIEN 303 


royal est alors plié presque en double, de manière à former deux élages de 


franges ; il enveloppe complètement le bras gauche et présente surtout cette 


particularité d'être attaché et maintenu autour du Corps par une ceinture en 
forme de torsade. C'est, en effet, un rite chez presque tous les peuples de 


l'antiquité que, dans 
l’action religieuse, le 
vêtement soit fixé au 
corps avec une solidité 
particulière, afin de ne 
pas produire en se 
dérangeant un présage 
de mauvais augure. Le 
grand chale drapé n'est 
d’ailleurs en usage chez 
les Assyriens, ainsi que 
nous l'avons dit, que 
pour les rois, auxquels 
il faut ajouter, dans le 
monde des êtres surna- 
turels, les génies et les 
dieux ; pour les autres 
personnages, cette 
légère écharpe de laine 
pliée plusieurs fois sur 
elle-même se réduit à 
former une longue 
bande que l’on dispose 
commodément en ma- 
nière de ceinture et de 
baudrier. C’est ainsi 
que nous la voyons por- 
tée sur la tunique longue 
ou sur la tunique courte 


MANTEAU ASSYRIEN DRAPÉ SUR LE MODÈLE VIVANT 


par les dignitaires de toutes sortes, militaires ou civils qui entourent le roi, 
le principal d’entre eux, celui qu’on peut appeler le grand vizir de la cour 
assyrienne, ne se distinguant des autres serviteurs que par la longueur plus 
grande des franges qui pendent du manteau ainsi roulé autour de son corps. 

La coiffure assyrienne' joue également un rôle important dans l'étiquette 


1. Les lignes suivantes sont formées d'une véritable mosaique de phrases et de 
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de la cour : elle est un insigne distinctif, qui varie selon la qualité des gens. 
Elle ne ressemble plus du tout à la coiffure chaldéenne. L’insigne royal 
par excellence est la tiare', en forme de cone tronqué, surmonté d'une 
pointe et ceinte d'un bandeau de fine étoffe; la mitre ?, qui se rétrécit en 
deux bouts frangés et tombants. Cette coiffure élevée, en exhaussant 
la taille de la personne royale, lui confère une majesté plus grande et qui la 
distingue dès l’abord. 

Dans la mode de cette première époque (1x® siècle) la tiare est encore 
assez basse’, et l’on y retrouve bien « le bonnet de feutre souple *» dont la 
partie inférieure prend la forme de la tête. Tels sont à l'origine les deux 
éléments qui n’ont pas cessé de constituer la coiffure orientale: le fez entouré 
du sarik, forme de turban plus ou moins développé. Tiare et bandeau sur 
une brique émaillée du roi Assournazirbal, sont coloriés en blanc’. 

Quant à la pointe, c'est l'apex qui, chez les Etrusques, fort imbus 
d’usages orientaux, et après chez les Romains, surmontait le bonnet de laine 
des flamines pour écarter les oiseaux de mauvais augure, comme elle protège 
ici la tête royale contre les influences néfastes. Personne, en Assyrie, à 
l'exception des rois, ne porte cette sorte de tiare. Seuls quelques prêtres ont 
une coiffure analogue, mais alors toute simple, sans le diadème et sans la 
pointe terminale". 

Quant aux vizirs et aux dignitaires importants, ils se contentaient de 
ceindre leur front avec une sorte de diadème ou de bandelette richement 
ornée, qu'ils attachaient sur la nuque. 

La tiare et la mitre n'étaient pas les seuls attributs de la royauté. La toute 


développements empruntés aux différents ouvrages de M. Léon Heuzey, singuliè- 
rement à ses Origines orientales et aux articles qu'il a publiés sur la sculpture 
assyrienne dans le Catal. des Ant. assy. de M. Ed. Pottier. Elles sont destinées à 
reconstituer le paragraphe qu'il entendait consacrer à la coiffure assyrienne, comme 
en témoigne une note inscrite sur la couverture du manuscrit. 

1. La tiare ornée de cornes était, au contraire, un insigne essentiellement mytho- 
logique, réservé aux divinités et génies des deux sexes. La coiffure royale chez les 
Assyriens est toujours absolument distincte de celle des êtres surnaturels. IL yea la 
dans l'art assyrien une véritable règle liturgique, une loi d'étiquette religieuse. Voir 
nos Origines orientales, p. 75, 

2. Voir p. 306. 

3. Plus tard, à l'époque de Sargon, par exemple, elle prendra de la hauteur et une 
forme conique plus accentuée. 


eat A ‘anayéac. 
6. Ainsi en était-il dans notre ancienne hiérarchie ecclésiastique. La tiare est la 


coiffure du souverain pontife; les évèques n'avaient droit qu'à la mitre, coiffure 
primitivement en étoffe et de forme basse. (Voir : Origines orientales, p. 75, fig. 5). 
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puissance trouvait aussi son expression dans certains accessoires du costume 
et en particulier dans le port de la masse d'armes. 


Encore qu'elle fut également l'apanage de certains chefs militaires de haut 


grade, la massue était cependant 
l'arme du roi par excellence, et 
l’un des insignes de son pou- 
voir'. Dans le palais, comme à 
la chasse ou dans la bataille, 
elle était toujours solennellement 
portée derrière lui, avec son are, 
son carquois et son épée par 
des eunuques qui remplissaient 
le rôle de servants d'armes. Elle 
était instrument de sacrifice en 
même temps qu’arme tradition- 
nelle et sacrée. 

Nous avons déjà constaté au 
cours de cette étude le goût 
qu’avaient les Assyriens pour le 
luxe et la magnificence. On 
remarquera, si l’on veut bien se 
rapporter a la figure de la pa- 
ge 302 les bijoux (boucles d’o- 
reille, armilles, bracelets, ) et sur- 
tout les armes dont est parée la 
personne royale : deux poignards 
sont passés dans sa ceinture, une 
longue épée est suspendue pres- 
qu’ horizontalement sur sa hanche 
gauche ; épée richement ouvrée, 
avec sa poignée travaillée au 
tour et son fourreau terminé par 
deux lions dont les têtes retour- 
nées dessinent en saillie une 
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AJUSTEMENT RELIGIEUX 


STATUE DU ROI ASSOUR-NAZIR-ABAL 


(British Museum.) 


double volute. Aux yeux des guerriers d’Assour, le luxe des bijoux se mariait 


bien au luxe des armes de prix. Aussi ne rougissaient-ils pas de charger 


1. Ninip-isri-samdan, l'Hercule assyrien est « le Prince de la Terreur qui donne 
le sceptre et la massue pour régner sur la totalité des villes », (inscription du temple 


de Nebo). 
XIV. — 5° PÉRIODE. 


39 
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leurs membres robustes de bracelets, d’anneaux et de colliers. Homère avail 
en vue quelque chose de semblable, lorsqu'il raillait ce chef carien « qui 
portait de lor à la guerre, comme une jeune fille’ ». 

Pour les Orientaux, les bracelets et les colliers, méme les longs pendants 
d'oreille, étaient des marques de puissance et de noblesse qui n'étaient pas 
réservées aux femmes. Le luxe était le prix de la force et devait aussi en 
faire la parure. La somptuosité des vêtements complétait l'idéal de la beauté 
virile. 

Enfin, il n'est pas jusqu'à arrangement des cheveux et de la barbe qui 
n'ait dans les figures assyriennes quelque chose de luxuriant et qui ne 
cherche à exprimer la force par l'exubérance de la vie. La contradiction est 


TIARES ASSYRIENNES 


absolue avec l'antique usage de se raser le crane, commun aux populations 
de l'Egypte et de la primitive Chaldée. 

L'opposition ne se borne pas là. 

L’Assyrien, dominateur et guerrier, met en œuvre toutes les richesses de la 
terre pour se composer le plus royal costume qui fut jamais. Le pieux 
Egyplien entend garder pour la vie future son corps el son ame intacts de 
souillure ; il enveloppe ses formes élancées d'un lin pur et sacré; sa 
blancheur, sa finesse, composent les principaux éléments de son élégance. 
Il y voit l'image de sa piété et le symbole de sa pureté. Fier de sa politesse 
et de l'honnêteté de son maintien, en quoi se marque le long affinement de 
sa race, il ne se laisse pas éblouir par le faste asiatique. Il repousse, 
comme plus tard les Grecs, ces fleurons, ces bordures, plus ou moins - 
compliqués, joie des hommes d'Asie, comme un luxe nuisible à la légèreté 
el au bel effet de la draperie. 


Nous apprécions aujourd'hui de façon plus équitable ces belles étoffes de 


1. Homère, II, 11, 872. 


COSTUME CHALDÉEN ET ASSYRIEN | 307 
laine où l'éclat des couleurs faisait ressortir la belle ordonnance du décor, 
celte richesse un peu lourde. Cetle magnificence du costume contribue à 
envelopper ces physiomies impérieuses, impénétrables et presque cruelles 
d'une atmosphère de solennité et de vague terreur, d'où le sourire est 
absent et qui convient bien à l'étiquette d'une monarchie absolue. Nous 
sommes loin de la bonhomie souriante des petits princes de l'antique 
Chaldée. 

Le costume est comme une figure que chaque peuple s'impose, conforme 
à l'idée qu'il se fait de lui-même, de son caractère et du rôle qu'il se croit 
appelé à jouer dans le monde. C’est un témoignage de sa façon de penser 
et de sentir, en accord avec toutes les autres formes de son activité. Le 
génie dun peuple, surtout aux époques heureuses d'autonomie politique, 
intellectuelle et morale se marque dans ses moindres productions. Elles sont 
«toutes formées sur le même modèle », un rapport les unit entre elles plus 
ou moins net, mais «parfait parce qu'elles ressemblent à ce modèle” unique 
quoique chacune selon son genre »'. 

J'espère avoir démontré que l’étrangeté du costume oriental n'est qu’appa- 
rente et tient surtout à une mauvaise interprétation des monuments. La 
plupart des éléments qui le constituent sont parfaitement maniables et ils 
s'associent bien à la nature vivante. Quelques-unes des combinaisons 
auxquelles ils se prêtent ne le cèdent en rien aux plus beaux ajustements 
Grecs et Romains dont ils ne diffèrent pas essentiellement. 


LÉON HEUZEY 


(Vers 1896) 


1. V. Pascal, Pensées, sect. 1.: «Il y aun certain modèle d'agrément et de beauté qui 
consiste en un certain rapport entre notre nature faible ou forte, telle qu'elle est et 
la chose qui nous plait. Tout ce qui est formé sur ce modèle nous agrée : soit maison, 
chanson, discours, vers, prose, femme, oiseau, rivière, arbres, chambre, habit... » 


LA COLLECTION GUALINO 


EPUIS 1916, M. Riccardo Gualino achète des tableaux et des 
objets d'art ; il ne songeait d'abord qu'à décorer sa maison 
de Turin et son château de Cereseto. Monferrato; mais, 
depuis quatre ans, il s'est senti, peu à peu, devenir collec- 
tionneur. La chasse à la belle pièce, le désir de constituer 
des séries artistiques, le sentiment de la qualité des 
œuvres, de leur intérêt artistique et historique, ont gra- 
duellement donné à cette réunion de peintures et d'objets 
d'art une individualité où s'exprimaient les goûts de leur 
possesseur. Un somptueux catalogue, véritable chef- 
d'œuvre de typographie, enrichi de reproductions, souvent 
en couleur, où l'habileté des photograveurs italiens s'est dépensée sans compter, 
enregistre les premiers triomphes de notre amateur. D'autres volumes, la Fortune 

aidant, marqueront les étapes futures de cette importante galerie. 

Digne continuateur de son père, M. Lionello Venturi nous a présenté ces œuvres, 
illustrant chaque reproduction d'un commentaire où tout l'essentiel est dit avec une 
clarté et une mesure auxquelles on ne marchandera pas les éloges. S'il s'agit de 
pièces déjà connues, de nombreux renvois aux travaux antérieurs nous dispensent 
d'y recourir à nouveau; s'il décrit, au contraire, des œuvres inédites, M. Lionello 
Venturi le fait avec la sûreté de jugement et l'autorité qui caractérisent ses autres 
publications. 

Dans le cadre étroit de cette note, il ne saurait être question d'énumérer tout au 
long les tableaux et les objets d'art que M. Venturi fait défiler sous nos yeux. Dans 
une série où tout serait à signaler, nous sommes bien obligé de nous restreindre à 
quelques pièces particulièrement marquantes et de renvoyer, pour les autres, au 
catalogue lui-même, dont la générosité de M. Riccardo Gualino a enrichi les princi- 
pales bibliothèques publiques et privées de l'Ancien et du Nouveau Monde ?. 


1. Lionello Venturi, La Collezione Gualino, t. I Turin et Rome, Bestetti et Tumi- 
nelli, 1926. In-fol., 100 pl. en noir ou en couleurs. 

2. M. Gualino a eu notamment la délicate pensée d'adresser un exemplaire de ce 
volume à la Bibliothèque d'Art et d'Archéologie de l'Université de Paris (Biblio- 
thèque Doucet). 


PORTRAIT DE JEUNE HOMME 


par Lorenzo pi Crept 


(Collection Riccardo Guatino, Tuvin.) 
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C'est parmi les œuvres de l'École italienne que Von cherchera les pages les plus 
nouvelles de ce catalogue. Il débute par la Madone célèbre de Duccio jeune ou de 
Cimabue vieillissant, objet d'un procès retentissant et qui, avant d'entrer chez 
M. Gualino, avait fait et le voyage de Vienne et celui de Boston. 

Deux volets d'une Crucifixion de Lorenzo Veneziano, une Vierge et un Saint Jean, 
représentent le Trecento vénitien sous un de ses aspects les moins familiers et les 
plus imposants. 

Une petite Ascension sur panneau est si voisine de Giotto, si proche de la fresque 
bien connue conservée à Padoue, qu'on est fortement tenté de prononcer le nom du 
maitre, ou tout au moins celui d'un de ses assistants les plus directs. 

Un beau triptyque d'Orcagna, malheureusement un peu restauré, est attribué par 
M. Venturi, non à Andrea, mais à son frère aîné Nardo di Cione, auteur des fresques 
de la chapelle Strozzi, à Santa Maria Novella. 

Une Madone entre deux saints par Taddeo Bartoli est un exemple particulièrement 
caractéristique du plus bel art siennois. La vivacité et l'harmonie des couleurs, la 
gravité architecturale de la composition en font une des œuvres marquantes de la 
galerie Gualino, 

Un portrait de moine de l'ancienne collection Sterbini, donné aujourd'hui à 
Cosimo Rosselli, n'est sans doute pas une œuvre des plus agréables ; mais il acquiert 
une importance historique considérable, si nous le rapprochons du saisissant Saint 
Thomas d’Aquin', récemment retrouvé dans la collection Holford et attribué a 
Botticelli par des juges autorisés : le tableau de M. Gualino leur donne raison contre 
ceux qui voudraient que ce Saint Thomas fût une œuvre ferraraise. 

Le séduisant portrait de jeune homme, reproduit ci-contre, a pour nos lecteurs 
un double intérêt : il a appartenu successivement à quatre amateurs français: au 
vicomte de Janzé, à Timbal, à Gustave Dreyfus et à M. de Bernutz. Il est d'autre part 
vraisemblable que cette œuvre certaine de Lorenzo di Credi a été peinte pour faire 
pendant au célébre portrait de jeune femme de la galerie Liechtenstein, considéré 
soit comme un Verrocchio, soit plutôt comme une œuvre de jeunesse de Léonard 
de Vinci. 

C'est de l'atelier même de Botticelli que sort une agréable Vénus jadis chez Lord 
Ashburton et dont il existe (à Berlin et en Suisse) deux autres variantes. 

Ilest bien difficile, sur la photographie, de juger équitablement une Madone assez 
sèche que M. Lionello Venturi attribue avec assurance à la jeunesse de Mantegna: 
ce qui est certain, c'est qu'elle est très proche de celle qui fut donnée par 
James Simon au Musée de Berlin. 

Cosmé Tura est un peintre dont les œuvres sont si peu nombreuses qu'on salue 
avec joie la découverte d'une peinture nouvelle à ajouter à la liste. Il n'en est pas 
de plus typique que la Madone récemment acquise par M. uno elle ne en 
apprend rien de nouveau sur le maître, mais elle résume à la perfection ses qualités 
et ses défauts, son dessin nerveux et précis, ses maniérismes dans les gestes, son 
éclat un peu criard dans les coloris. | 

De même, l'acquisition par M. Gualino du beau portrait par GER de RASE 
publié par M. Adolfo Venturi dans l'Arte de 1923 a dû être marqué par une pierre 


blanche dans les annales de sa galerie. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 5° pér., t. XI, pl. à la p. 40. 
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On reverra avec plaisir, chez M. Gualino, plusieurs œuvres notables de cette 
collection Crespi dispersée à Paris, deux mois avant la guerre: le Saint Sébastien 
d'Antonello de Saliba, la Madone Léonardesque (que M. L. Venturi donne à 
Ambrogio da Predis) ; on retrouvera aussi chez lui le Montagna de la vente Delaroff, 
le Mars et Vénus de Veronèse jadis chez Mrs. Potter Palmer et plusieurs œuvres 
importantes de l'ancienne collection De Ridder: le Gué de Rubens, la Servante de 
Bol, le Paysage de Ruisdael. | 

Un portrait de Rembrandt jeune par lui-mème est considéré par M. L. Venturi 
comme une œuvre certaine du grand Hollandais. A n’examiner que la photographie, 
on n'est pas sans éprouver quelques légères hésitations. 

Les objets d'art sont loin de présenter un ensemble aussi homogène. Dans une 
cinquantaine de planches, défilent tous les pays el toutes les époques, depuis 
l'Egypte des Pyramides jusqu'à la Venise des grands doges du xvi* siècle. 

La dispersion du cabinet Stroganoff, de Rome, a permis à M. Gualino de recueillir 
quelques pièces de premier ordre et comme il ne s'en présente presque jamais dans 
le commerce : de beaux bijoux antiques ou du Moyen Age, une ample série de fibules 
mérovingiennes, des ivoires byzantins (notamment un fort beau coffret), des coffrets 
chénans enrichis d'émaux, une boîle siculo-arabe en bronze et ivoire, une chasse 
limousine en champlevé. 

La sculpture italienne est représentée par une Madone des Marches, en bois peint 
et stuqué, un masque féminin de Laurana, un bas-relief par Pietro Lombardo, un 
Neptune en bronze par Bellano, un Satyre de Riccio, une Madone de Sansovino 
semblable à celle que M. de Liphart a publiée récemment dans cette revue. 

Signalons enfin quelques sculptures chinoises archaïques, plusieurs coffrets 
pastillés, de beaux meubles ilaliens et un choix remarquable d'émaux de Venise. 

M. Gualino n'a-t-il pas heureusement employé les quelques années qu'il a 
consacrées à la formation d'une collection aussi importante pour l'historien et 
aussi agréable à l'œil d'un artiste ? 

SEYMOUR DE RICCI 


1. V. Gazette dés Beaux-Arts, 5° pér., t. VI, p. 339. 
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Louis Dimter. — Histoire de la peinture 
française des origines au retour de Vouet, 
1300 à 1627. Paris et Bruxelles, Vanoest, 
1925, in-4, VIM-95 p., 64 pl. hors texte. 


e livre forme le premier volume, d'une 
histoire d'ensemble de la peinture 
française dont M. Réau et M. Dimier se 
sont partagé la rédaction. Il représente 

une réaction contre l'italophobie de Courajod 
et le nationalisme rétrospectif de Bouchot 
el consorts. Mais cette réaction, il me semble, 
a dépassé le but. Pour M. Dimier, la pein- 
ture française n'existe pas avant le xvi siécle 
et même alors! « D'argent comptant la pro- 
duction française enregistre en deux siécles 
dix pieces à savoir 1 Fouquet, 3 Froment, 
2 Quarton et 1 Miralhel » (p. 46). Apres des 
développements enthousiastes et très longs 
consacrés aux maîtres italiens de la premiére 
école de Fontainebleau, quand M. D. passe à 
la seconde, celle d'Henri IV, c'est presque à 
regret qu'il écrit: « Il faut avouer que le 
premier en date et longtemps le meilleur de 
tous ces artistes était français » (p. 78). 

Je ne crois pas que M. Dimier soit toujours 
juste pour nos enlumineurs du xtye et du 
xve siècle (il interprète mal le témoignage 
fameux de Dante et le fait à tort venir à 
Paris), mais en tout cas, dans une Histoire 
de la peinture française, l'enluminure monas- 
tique avait droit à une place et il ne fallait 
omettre ni les livres illustrés carolingiens et 
romans, ni les vitraux qui représentent, avec 
la tapisserie, un autre el éminent aspect de la 
« peinture » médiévale. 

Si M. D. a raison d'admirer les crayons des 
Clouet et de Dumoutier, il a tort de mépriser 
les Heures d'Anne de Bretagne et le portrait 
de Jouvenel des Ursins, et je n'aperçois pas 
de raison sérieuse de refuser la qualité de 
Français au maître de Moulins. Enfin il est 


bien vrai que la peinture française a souvent 
et largement subi l'influence de la Flandre et 
de l'Italie, et cela longtemps après le 
xvie siècle (que serait Poussin sans les Car- 
rache et Watteau sans Rubens ?), mais il 
aurait fallu montrer ce qu'elle y a ajouté du 
sien, Ce je ne sais quoi de sobre, de léger et de 
transparent qui distingue, par exemple, une 
miniature de Fouquet, ces délicieux paysages 
du val de Loire, si profondément de « chez 
nous ». 

L'ouvrage est copieusement et bien illustré 
(on se passerait volontiers de tant de Prima- 
tice et de Rosso qui n'ont rien à faire ici) 
el je n'apprendrai rien aux lecteurs de la 
Gazette en disant que M. Dimier écrit de 
verve etse lit avec agrément. Mais cette verve 
aurait parfois besoin d'être chatiée, et l'éru- 
dition très réelle de l’auteur supprime trop 
résolument toute référence. 


Louis RÉAU. — Histoire de la peinture 
francaise au XVIIl'siècle. Paris et Bruxel- 
les, Vanoest, 1925-26, in-4, t. Ie", 92 p., 
64 pl.; €. IL, 98 p., 60 pl. 


| m'est difficile de parler, ici, de ce livre 
comme il le mérite, et difficile aussi de 
m'en taire. Qu'il me suffise done de dire 
qu'il est digne de l'auteur et du sujet par 

la solidité de l'information, la clarté et l'élé- 
gance de l'exposé, le choix, la richesse et 
l'exécution excellente des illustrations. Sur 
une période de l'art si minutieusement explo- 
rée depuis 60 ans qu'il semble presque 
impossible d'y découvrir du nouveau, j'en- 
tends du nouveau important, M. Réau a su 
être neuf par son sens exquis des proportions, 
par son aptitude aux synthèses fondées sur 
des analyses exactes ; sans donner dans la 
« chimére du complet », il a vu énormément 


tae Dé D 


? 


de tableaux et de gravures, il a lu ou parcouru 
tous les ouvrages énumérés dans une longue 
bibliographie, admirablement classée. Même 
certains chapitres comme le 7° du tome II 
(les Peintres français à l’étranger et les étran- 
gers. en France) groupent concisément des 
renseignements qu'on chercherait vainement 
ailleurs et sont comme l'amorce d'un travail 
plus approfondi que l'auteur nous a promis 
et nous donnera bientôt. Mais la principale 
qualité de ce livre est le bon sens, l'équité de 
ses jugements. M. Réau est éclectique sans 
banalité, sensible sans emphase; on peut dire 
sans exagération que son ouvrage, quoique 
court, est définitil, non pas en ce sens qu'on 
ne puisse le compléter ou le corriger par 
endroits, mais parce que les grandes assises, 
comme les « caractéristiques » des artistes 
étudiés, sont si solidement établies qu'elles 
ne risquent guère d'être ébranlées, ni par des 
découvertes futures, ni même par un change- 
ment du goût public. Regrettons qu'après 
s'être donné tant de peine pour préparer et 
écrire ce beau livre, M. Réau n'ait pas fait le 
petit effort supplémentaire d'y ajouter un 
index de quatre pages qui en aurait singulié- 
rement accru l'utilité. Il m'a fallu près d'un 
quart d'heure pour découvrir en quel endroit 
il était, question de Jeaurat. C'est dans un 
article intitulé tout sec : « Chardin, peintre de 
la bourgeoisie » (t. I, p. 49). Un guide aussi 
sur n'est pas destiné seulement à être lu, mais 


aussi à être consulté. T, R. 
imile DACIER. — La Gravure de genre et de 


mœurs (fail partie de La Gravure en 
France au XVIII’ siécle). Paris et Bruxelles, 
Vanoest, 1925. In-4, 128 p., 86 pl. en hélio- 
typie (133 repr.). 


ans celte encyclopédie de la gravure 
en France au xvitt siècle, divisée par 
genres, qu'a entreprise la librairie 
Vanoest, nul n'était mieux désigné 
que M. Dacier pour tracer le tableau de la 
« gravure de genre », variété d'ailleurs difficile 
à définir, puisqu'on ne peut guère le faire 
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qu'en disant qu'elle groupe tous les sujets 
qui ne rentrent pas dans un « genre » déter- 
miné. À notre époque de photographie et de 
procédés mécaniques, on a peine à se figurer 
l'importance que cette branche de l'art avait 
prise dans la vie et le décor du xvite siècle, 
le nombre prodigieux des graveurs, des bons 
graveurs, et des œuvres, leur bon marché 
fabuleux (surtout quand on pense au prix 
que font aujourd'hui les belles épreuves), la 
diversité et le raffinement des procédés em- 
ployés, où la mode avait aussi son mot à dire. 
Sur tout cela, on trouvera dans l'excellente 
introduction de M. Dacier, aussi fortement 
documentée qu'élégamment tournée, tous les 
renseignements désirables. Une lacune cepen- 
dant : on ne nous dit rien du chiffre du tirage 
des estampes célèbres; n'existe-t-il aucune 
donnée précise à cet égard? (je ne parle pas 
des. livres illustrés). Cette introduction, où 


sont rectifiées sans pédanterie plusieurs, 


erreurs des historiens précédents, notam- 
ment des Goncourt, est suivie de notices 
substantielles sur les gravures reproduites 
(pourquoi, p. 60, qualifier d’esquisse la version 
de l'Embarquement pour Cythère que possède 
le Louvre ?), puis de notices biographiques 
sur les graveurs, dans l'ordre alphabétique. 
Quant aux gravures elles-mêmes, elles sont 


disposées dans l'ordre chronologique des 


peintres, disposition qui s'explique par le 
caractère de gravure de reproduction que 
présentent l'immense majorité des estampes 
du xyute siècle, mais qui, néanmoins, dans une 
histoire de la gravure, offre l'inconvénient 
sérieux de disperser à travers toutes les pages 
de l'ouvrage les œuvres d'un même graveur 
qu'on aimerait à comparer, de manière à 
saisir l'évolution de sa manière. D'ailleurs, le 
choix des planches reproduites est excellent 
(tout en donnant du siècle galant une idée un 


peu trop vertueuse) et les reproductions elles- 
mêmes, faites sur des exemplaires bien con- 


servés, sont très satisfaisantes, malgré une 
réduction parfois un peu forte, par exemple 
pour les grandes planches de Cochin et de 
Debucourt. Ce livre est un régal et en 
devra manquer dans aucune bibliothèque 
d’amateur. Tes 
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SUPERBAGNERES. — Sports d'hiver. 


Sports d'hiver 
aux Pyrénées 


LUCHON-SUPERBAGNÈRES 
FONT-ROMEU (Station climatique) 


Stations rc. : 1800 m. d'altitude 


? 


Patinage, ski, g2, hockey, curlings, 
skijoriusy, traineau, etc... 
Fétes diverses pendant la saison. 


Train rapide de nuit @v : wagons-lits et couchettes. 
Voiture directe {re et 2° cl. au dép. de Paris-Quaid’Orsay. 


Pour tous renseignements, consulter le Livret- 
Guide officiel-de la Ci d'Orléans et celui de la Ci du Midi. 


Relations entre 


PARIS, LA SUISSE ET L'AUTRICHE 


Été 1926 
La Compagnie de l'Est apporte cet été d'im- 
portantes améliorations aux relations rapides de 
jour entre Paris, la Suisse et l'Autriche. 


Du ref juin au 30 septembre, le nouveau 
train « SUISSE-VOSGES-RAPIDE », partant de 
Paris à 10 h.45 et arrivant à Bale à 17 h. 80, 
permettra d'atteindre Lucerne à 20h. 40, Zurich 
à 20h. 12, toute la Suisse orientale dans la 
soirée, Vienne le lendemain à 14 h. 55 et Buda- 
pest à 21h, 55 (voiture directe de Paris à Vienne 
et Budapest, — Wagon-restaurant). 


. Au retour, en quittant les principales stations 
Suisses vers la fin de la matinée et Bale à 
13 h. 40, l’arrivée à Paris aura lieu à 20h. 35. 


En outre, à partir du 15 mai, une nouvelle 
relation de nuit sera assurée toute l’année entre 
Milan et Paris-Est, via Saint-Gothard, par le 
rapide arrivant actuellement à Paris à 14 heures, 
ui sera légèrement retardé ; Milan départ, 22 h, 25, 
ucerne départ, 4h. 50, Bale arrivée, 6 h. 25 — 
- part 7 heures, Paris-Est arrivée 14 h, 20, 


CHEMINS DE FER DE PARIS A LYON 
ET A LA MÉDITERRANÉE 


STATION THERMALE DE SAINT-NECTAIRE 
Services Automobiles P.L.M. 
au départ de Clermont-Ferrand et d’Issoire 


Les Services Automobiles que la Compagnie 
P. L. M. organise pour la desserte de la station 
thermale de Saint-Nectaire fonctionneront cette 
année, du 22 mai au 30 septembre, au départ de 
Clermont-Ferrand, et du 1e" juin au 25 septembre, 
au départ d’Issoire. 


Ils comporteront, chaque jour, un voyage aller 
et retour, entre : 


Clermont-Ferrand, Saint-Nectaire, Murols et 
Le Mont-Dore, d'une part. (Correspondance à 
Clermont avec les trains de et pour Paris ; vaitures 
directes, lits-salons, couchettes, 1rè, 2° et 3° classes 
entre Paris et Clermont) ; 


Issoire, Saint-Nectaire, Murols, et Le Mont-Dore, 
d’autre part, (Correspondance a Issoire avec les 
trains de et pour Paris, Nimes, Montpellier, Cette, 
Marseille ; voitures directes, couchettes, 1re, 2° et 
3° classes entre Paris et Issoire.) 


Des billets directs (chemin de fer et autocar) 
permettant l'enregistrement direct des bagages seront 
délivrés par les gares de Paris-P. L. M. pour 
Saint-Nectaire et Murols ; de Lyon-Perrache, 
Marseille-Saint-Charles, Nimes; Saint-Etienne et 
Vichy pour Saint-Nectaire, Murols et Le Mont- 
Dore. 
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POUR SE RENDRE EN ANGLETERRE 


AVEC LE MAXIMUM - AVEC LE MINIMUM 
DE CONFORT DE DÉPENSE 


PRENDRE LA LIGNE 


PARIS-SAINT-LAZARE à LONDRES 
par Dieppe-Newhaven 


" SERVICES RAPIDES DE JOUR ET DE NUIT 


tous les jours (Dimanches et Fêtes compris) 
et toute l'année 


GRANDS ET PUISSANTS PAQUEBOTS A TURBINES 
munis de postes de T.S.F. 
ouverts à la correspondance privée 


Transbordement direct entre les trains et 
les paquebots à Dieppe et à Newhaven 


Les voyageurs de lt et de 2: classe, porteurs de bil- 
lets d'aller et retour de PARIS et ROUEN à LONDRES, 
via DIEPPE-NEWHAVEN ont la faculté d'effectuer leur 
voyage de retour via SOUTHAMPTON-LE-HAVRE, sans 
supplément de prix. Cette facilité s'étend aux voyageurs 
des mêmes classes de la ligne LE HAVRE-SOUTHAM- 
PTON, qui désireraient revenir par NEWHA VEN-DIEPPE. 


INTERPRETES 


Des interprètes en uniforme sont à la disposition du 
Public à l’arrivée et au départ des trains-paquebots, 
daus les gares de PARIS-SAINT-LAZARE et de LON- 
DRES-VICTORIA. 
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Le BURLINGTON MAGAZINE est indispensable a tous ceux 
qui s'intéressent à l'Art. 

Il s'occupe de toutes les formes de l'art, ancien ou moderne. 

Ses collaborateurs comptent parmi les meilleurs savants du 
monde entier. 

Ses dimensions et la qualité de ses illustrations l'ont maintenu 


- pendant un quart de siècle parmi, les meilleures revues d'art. 


Le champ de ses études est vaste et comprend : 


Architecture, Armes, Bronzes, Tapis orientaux, Porcelaines de Chine, 
Broderies de tout genre, Gravures, Vitraux, Miniatures, Céramique, 


Peinture, Sculpture, Tapisseries, Mobilier, etc. 
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| Pointures Vénitiennes en Amérique 


LS par BERNHARD BERENSON 


2 Petit ind. Frontispice en photogravure, 110 planches photographi- 
ques hors texte. Net : 7 d. 50, franco : 7 d. 65. | 


« L'un des ouvrages les plus significatifs de critique reconsti- 
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s (The Dial.) 


: ques | hors texte. Net: 6 dollar, on 6 d. 15. 
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ALEXANDER Wyant, par Eliot Clark. . . Fare ase, 
Winstow Homer, par Kenyon Cox: . , . . . . 20 
Homer MARTIN, par Frank J. Mather, Jr... . + » . 20 
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CINQUANTE PEINTURES de Inness. . naa eae tr de 
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de Michel-Ange 
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à la forme. Net : 10 dollars. 
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